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Introduccion 


Si dejamos de lado el teatro y la opera, casi todas las modernas instituciones 
vinculadas a las bellas artes se establecieron en el siglo xvui: el museo de arte, 
la sala de conciertos y la crltica literaria adoptaron los significados y las fun- 
ciones modernas, y se extendieron por toda Europa. En paralelo, aparecio el 
espectador moderno. 


Fue el momento en el que se paso de mostrar y vender telas junto a muebles, 
joyas y otros bienes domesticos, a exponerlas en instituciones especlficamente 
creadas para las bellas artes: las subastas, las exposiciones y los museos de arte. 


A principios del siglo xvm, las escasas exposiciones publicas de pintura en Ita¬ 
lia o Francia sollan durar pocos dlas, y se celebraban coincidiendo con los fes- 
tivales religiosos. A partir de 1737, la Academia Francesa empezo a celebrar 
salones anuales que se hicieron muy populares, con un publico mixto de ar- 
tesanos, funcionarios, burgueses ricos y miembros de la nobleza. Se trataba de 


Referencias 

bibliograficas 


Thomas E. Crow (1989). Pin¬ 
tura y sociedad en el Paris del 
siglo XVIII (pag. 3). San Se¬ 
bastian: Nerea. 


la primera exposicion abierta en Europa, de entrada libre y prolongada, que se 
ofrecla en un escenario completamente laico (Crow, 1989). En Inglaterra, las 
primeras exposiciones, hacia 1760, cobraban una tarifa de entrada para excluir 
a obreros, soldados y mujeres con ninos (Pears, 1988). 


Iain Pears (1988). The Disco¬ 
very of Painting: The Growth of 
Interest in the Arts in England, 
1680-1768 (pag. 127). New 
Haven: Yale University Press. 
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En toda Europa, parte de las colecciones reales quedaron abiertas al publico 
en la segunda mitad del siglo xviii (Londres, Paris, Munich, Viena y Roma). En 
Florencia, los Uffizi separaron la escultura/pintura de las curiosidades natura- 
les y cientificas, de forma que a finales del siglo xviii sus salas se convirtieron 
en un museo dedicado al arte (Pomian, 1991). Muchas de estas colecciones li- 
mitaban mucho el acceso al publico, pero su establecimiento es un importante 
indicio del hecho de que la idea de arte se imponia, dado que en estas exposi- 
ciones las obras quedaban desprovistas de sus contextos funcionales origina- 
les, y se convertian en «arte». En 1764, Winckelmann publico el primer libro 
que llevaba en el ritulo la expresion «historia del arte» (Winckelmann, 2003). 
Se produjo, pues, una interrelacion entre exposiciones, concepto estetico del 
arte y aparicion del publico moderno. La primera parte de este modulo estudia 
el paso del espectador preestetico al espectador moderno. 

Una vez analizada la aparicion del espectador, podemos preguntarnos: ^hay 
partes de nuestro cerebro especializadas en la creacion arristica? O, en otras 
palabras: ^por que nos gusta lo que nos gusta? Sabemos que el cerebro no ne- 
cesita representar todo lo que ve en tres dimensiones para reconocer de que 
se trata; de hecho, le basta con un solo piano y con dos dimensiones. Si no 
fuera asf, no existiria ni entenderiamos la pintura, ni el cine ni la television, y 
de hecho necesitariamos una representacion tridimensional de todo para re- 
producir visualmente el mundo. Una introduccion a como estudia la neuro- 
ciencia temas como la abstraccion, la hiperbole, las agrupaciones, la simetria, 
la ley de aislamiento y la metafora ocupa la segunda parte del modulo, que 
plantea, ademas, la posibilidad de la existencia de universales perceptivos, del 
mismo modo que existen universales lingufsticos. 

Los ultimos apartados se centran en uno de los aspectos mas relevantes del 
arte contemporaneo: la participacion del espectador, al que se estudia desde 
tres vertientes: las controversias y escandalos ante la instalacion de obras con- 
temporaneas en espacios publicos; los argumentos que se utilizan, por parte 
de los relatores, en la presentacion de obras ante un jurado que va a otorgar 
un premio, y el papel del interactor en las obras de arte digital y de net.art. 

Una pregunta que recorrera todo este modulo se puede plantear en los termi- 
nos siguientes: <;que pasa con el arte contemporaneo que genera tantas crfti- 
cas adversas, tantos escandalos y tanta incomprension por parte de los espec- 
tadores? 

Los aspectos que deben tenerse en cuenta pueden ser dos. En primer lugar, 
el hecho indiscutible de la distribucion desigual del capital cultural (del que 
el capital artfstico es una especie particular), que hace que todos los agentes 
sociales no esten igualmente inclinados y sean aptos para producir y consumir 
obras de arte, y, en segundo lugar, el hecho de que el campo artfstico (conjunto 
de artistas, crfticos, expertos, coleccionistas, revistas, manuales, subastas, etc.) 


Referencias 

bibliograficas 


Krystoff Pomian (1991). Co¬ 
llectors and Curiosities: Paris 
and Venice, 1500-1800. Ox¬ 
ford: Polity Press. 

Johann J. Winckelmann 
(2003). Historia del arte en la 
antigtiedad. Barcelona: Edicio- 
nes Folio. 
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ha ido conquistando su autonomia respecto al mundo mercantil en el curso 
del siglo xix y ha provocado una ruptura creciente entre lo que se hace en este 
mundo y el mundo corriente de los ciudadanos corrientes. 

Parece bastante evidente que la gente no quiere al arte contemporaneo. Pero 
,;que significa esta frase? De entrada, habria que aclarar que significa gente 
y que significa no quiere al arte contemporaneo. Probablemente significa que 
no tiene los medios de acceso, el codigo o los instrumentos de conocimiento 
(la competencia), y de reconocimiento (la creencia, la propension a admirar 
aquello que socialmente esta legitimado como admirable). 

La disposicion artistica que permite adoptar ante la obra de arte una actitud 
desinteresada, o meramente estetica, y la competencia artistica, es decir, el 
conjunto de conocimientos necesarios para descifrar la obra de arte, son co- 
rrelativas con el nivel de instruccion o, mas precisamente, con los anos de 
estudio. Dicho de otro modo, lo que se denomina «la mirada» es pura mito- 
logia justiflcadora, una de las maneras de sentirse justiflcados que tienen los 
que pueden establecer diferencias en materia de arte. Solo hay que constatar el 
hecho de la desigual distribucion de los medios de acceso a la obra de arte (por 
ejemplo, a medida que nos acercamos al contemporaneo, la estructura social 
del publico es mas elevada: el museo de arte moderno tiene un publico mas 
«culto», por decirlo rapidamente, que el Louvre), y el hecho de que el mundo 
en el que se produce el arte se aleja aun mas del mundo comun. 

Con la aparicion de los museos de arte contemporaneo, muchos artistas crean, 
directamente, obras de arte contemporaneo sin ninguna otra funcion que ser 
incluidas en las exposiciones de esos museos. El arte se mira a si mismo, habla 
de si mismo, reflexiona sobre si mismo, y pide ser percibido y apreciado, que 
el espectador comprenda que el objeto de ese arte es el arte mismo. Por eso 
acostumbra a gustar tanto la pintura impresionista, una pintura que responde 
a categorias de percepcion producidas e impuestas por la epoca anterior, y 
cuestionadas, precisamente, por la produccion artistica actual. 

Las revoluciones especiflcas, como la de Manet, se hacen, si se puede decir asi, 
«contra la gente», contra el gusto comun y contra el gran publico, salvo que 
se forme a un nuevo espectador para un nuevo tipo de categoria artistica. 
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1. Las tres etapas de la conducta del publico 


1.1. La conducta del publico hasta el siglo xvm 

El dia 1 de mayo de 1778, Mozart escribio a su padre sobre un concierto de 
salon que habia ofrecido en la residencia de la duquesa de Chabot, en Paris: 
«Madame y sus Caballeros no interrumpieron sus pasatiempos ni por un mo¬ 
menta, asi que toque para sillas, mesas y paredes» (Johnson, 1995). Incluso 
cuando la musica no estaba destinada a servir de fondo para otras actividades, 
el publico de los salones pocas veces prestaba atencion. 

Lo mismo pasaria en los teatros de opera: los aristocratas que se sentaban en 
el escenario hablaban, silbaban, se peleaban, se lanzaban objetos, etc. En la 
Opera de Paris los desordenes llegaron a ser de tal magnitud que hubo que 
armar una guarnicion de cuarenta soldados para patrullar por las salas. 

Los directores de orquesta intentaban sobreponerse al ruido golpeando el po- 
dio con un baston de madera; los cambios de escenario se harian a la vista de 
todo el mundo, y la sala se iluminaba con miles de cirios, de forma que cada 
espectador podia ver a los otros con claridad, a pesar de que a veces el humo 
dificultaba la visibilidad de la sala. 

La misma disposition fisica favorecia mas la socialization que la audition, 
ya que los palcos eran profundos, y tanto el techo como las paredes eran en 
angulo recto en vez de estar orientados al escenario, lo que hacia mas facil 
mantener relaciones o mirar a las personas que estaban sentadas delante que 
seguir la interpretation de los actores sobre el escenario. 


Referencia bibliografica 


James H. Johnson (1995). Lis¬ 
tening in Paris: A Cultural His¬ 
tory (pag. 76). Berkeley: Uni¬ 
versity of California Press. 
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En Londres, la situacion era la misma. Observemos la obra de Hogarth: vemos a 
algunos miembros de la aristocracia sentados en el escenario, y Lavinia Fenton, 
en el papel de Polly, mirando por encima de los otros actores a su amante, el 
duque de Bolton, que esta sentado ante una mesa a un lado (Paulson, 1991-93). 

En 1759, los franceses eliminaron los asientos en el escenario, y los ingleses 
lo hicieron en 1762. Mas tarde, las paredes de los palcos de los nuevos teatros 
se desplazaron hacia el escenario y se pusieron asientos fijos en la platea. La 
decision de impedir el acceso de los aristocratas al escenario no solo muestra 
que se intentaba eliminar la distraccion, sino que tambien implica que se habia 
suprimido uno de los ultimos vestigios de los aspectos sociales y rituales del 
teatro. A partir de ahora, el publico sera estimulado a permanecer sentado y 
callado, atento y respetuoso con la puesta en escena. Aun asi, no sera hasta 
mediados del siglo xix cuando la nueva conducta se convertira en norma. Todo 
ello preparaba el camino para la implantacion de la vision estetica aplicada 
al arte (Alexander Baumgarten acuno por primera vez el termino estetica en 
1735). 


Referencia bibliografica 


Ronald Paulson (1991-93). 
Hogarth (vol. 1: The Modern 
Moral Subject, 1697-1732). 
Nueva Brunswick: Rutgers 
University Press. 


1.2. La conducta estetica del publico 


A partir de ahora, el publico podra optar por dos actitudes ante el arte: una 
respuesta relacionada con la utilidad y la diversion, y una respuesta vinculada 
a un tipo especial de placer, que se denomino estetico. 
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Observemos cual es la diferencia entre gusto y experiencia estetica. El gusto 
se aplica tanto a las comidas como a la ropa, los modales y la belleza de la 
naturaleza. El gusto, igual que el tacto o el olfato, era considerado de un nivel 
inferior, demasiado sensual y corporal, en comparacion con la vista y el oido 
(Korsmeyer, 2002). Los teoricos del gusto del siglo xviii separaban el gusto en 
las bellas artes del gusto asociado a los placeres sensoriales, o utilitarios. 


Referencia bibliografica 


Carolyn Korsmeyer (2002). El 
sentido del gusto: comida, este¬ 
tica y filosofia. Barcelona: Pai- 
dos Iberica. 


Pero ^como se aprendio la conducta estetica? Una serie de factores ayudaron 
a ello. 


Uno de ellos fue empezar a contemplar la naturaleza, el paisaje, como «pinto- 
resco», y dejar de lado aspectos morales o utilitarios. Muchos jardines de las 
propiedades rurales (hasta ahora lugares para la meditacion adornados con es- 
culturas y templetes) eliminaron las estatuas y se redisenaron para dar placer a 
los ojos. Mirar la naturaleza sin ninguna carga moral o religiosa, contemplarla 
como una pintura, es prestar atencion a los factores visuales de la luz, los con- 
tornos, las distancias y los colores de los diferentes arboles. Los nuevos turistas 
iban a pasear por el campo con gufas de campo, cuadernos, diarios, y la «lente 
de Claude», un espejo convexo oscurecido que reducia una escena a la escala 
y la tonalidad de un paisaje pintado por Claudio de Lorena. 


Otro factor fue el crecimiento del numero de lectores de poesia y novela. Una 
nueva critica literaria orientaba a los lectores sobre lo que tenian que leer, y 
les indicaba como tenlan que leerlo. 


Un tercer factor fueron las pautas de buen comportamiento que tenia que sa- 
tisfacer el publico cuando visitaba un museo de arte. Cuando la Revolucion 
Francesa fundo el Louvre, de la semana revolucionaria de diez dlas (se volvio 
a la de siete dlas en 1802), los artistas tenlan el Louvre para ellos solo durante 
cinco dlas, dos se reservaban para el mantenimiento, y tres, para el publico en 
general. El acceso y disponibilidad a aquellas obras intensified el valor intrln- 
seco del arte. Unos copiaban para vender (y eran muy fieles al original); otros 
para aprender (y hacian variaciones). A partir de 1855 el museo estaba abierto 
para todo el mundo todos los dias. La mayoria de los copistas eran mujeres 
(que tenlan vetado el acceso a las academias). 


Fundacion de otros 
museos 


La Universidad de Oxford fun¬ 
do el Ashmolean Museum en 
1683; el papa Clemente inau- 
guro los Museos Capitolinos 
en 1734; los Uffizi abrieron la 
Galena en 1743; Dresde abrio 
en 1744; el Museo Britanico se 
inauguro en 1753; el Rijksmu- 
seum, en 1808; el Museo del 
Prado, en 1819, y la National 
Gallery de Londres, en 1824. 


Los mendigos aprovechaban que la entrada era libre y gratuita, y se quedaban 
a dormir en las galenas del museo. Hubo que poner carteles para pedir a los 
asistentes que no cantaran, gastaran bromas ni jugaran en las galenas, y que 
las respetaran como un «santuario de silencio y meditacion* (Mantion, 1988). 
Autores como Adam Smith y David Hume afirmaban que el objetivo principal 
de las artes era producir placer, y no instruccion (Barrell, 1986). Empezaba el 
culto al arte, la perspectiva formalista, la hegemonia de la estetica y el desin- 
teres por el contenido y el significado. 


Referencias 

bibliograficas 


Jean-Remy Mantion (1988). 
«Deroutes de l'art: La desti¬ 
nation de l'ceuvre de art et le 
debat sur le musee». La Car¬ 
magnole des Muses (pag. 113). 
Paris: Armand Colin. 

John Barrell (1986). The Po¬ 
litical Theory of Painting from 
Reynolds to Hazlitt. New Ha¬ 
ven: Yale University Press. 
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Ahora bien, todo el mundo tenia la capacidad para adquirir el gusto refinado? 
^Todo el mundo podia lograr la contemplacion estetica? ^Quien podia juzgar 
una exposicion o un concierto? Muchos autores del siglo xvih consideraban 
que los trabajadores no tenian estas capacidades (Kant, en cambio, pensaba 
que con la alfabetizacion todo el mundo podia convertirse en publico); las 
personas de color tambien eran, por naturaleza, incapaces de tener un gusto 
refinado para las artes (para Kant, «los negros de Africa por naturaleza carecen 
de todo sentimiento que los eleve por encima de lo que es futil», Kant, 2015). 
Las mujeres tambien estaban excluidas del grupo de personas capaces de tener 
un gusto refinado, y Shaftesbury y Kant creian que les faltaba el poder inte- 
lectual necesario para controlar la sensibilidad. Tambien los nuevos ricos, y 
los ricos vulgares, carecian de la adecuada actitud estetica porque utilizaban 
mal sus gustos refinados, o lo hacian por puro exhibicionismo (por el lujo, 
subliminalmente atribuido a las mujeres). La critica del lujo de la clase alta ha 
sido tan importante para la construccion de la idea de lo que es estetico como 
el rechazo de la clase baja y de las mujeres, a quienes se identificaba con el 
placer sensorial y la utilidad. 


Referencia bibliografica 


Immanuel Kant (2015). Ob- 
servaciones acerca del senti¬ 
miento de lo hello y lo sublime 
(pag. 110). Madrid: Alianza 
Editorial («E1 Libro de Bolsi- 
llo - Filosofia», 4038). 


Educar al publico en este respeto, y en la actitud estetica, fue una tarea lenta 
y larga. Recordemos las palabras del director del Metropolitan Museum de 
Nueva York, en 1897: 


«Ya no se ve a la gente por las galenas de pintura hurgandose la nariz; ya no vienen con 
sus perros [...], ya no hay escupitajos de tabaco en el suelo de las galenas, ni nineras que 
cogen en brazos a los ninos para que saquen la cabeza por la ventana, ni gente silbando, 
o cantando, o hablandose a gritos» (Tomkins, 1989). 


En 1903 el secretario del director del Museo de Bellas Artes de Boston declaraba 
que el primer objetivo de un museo de arte era «mantener un alto nivel de 
gusto estetico», y escoger objetos por su «calidad estetica* que permitieran a 
los visitantes disfrutar del «placer derivado de la contemplacion de lo que es 
perfecto* (Whitehall, 1970). 


Se dieron normas de comportamiento similares para los teatros y las salas de 
conciertos, que de hecho sirvieron para diferenciar a los «legitimos» de los 
«populares». Podemos observar como refleja una litografia de Daumier las apa- 
sionadas reacciones del publico de teatro de clase media-baja. 


Referenda bibliografica 


Calvin Tomkins (1989). Mer¬ 
chants and Masterpieces: The 
Story of the Metropolitan Mu¬ 
seum (pags. 84-85). Nueva 
York: Henry Holt. 


Referencia bibliografica 


Walter Muir Whitehall 
(1970). Museum of Fine Arts, 
Boston: A Centennial History 
(vol. 1, pags. 183 y 201). 
Cambridge: Harvard Univer¬ 
sity Press. 
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Honore Daumier: Une Discussion titteraire a la deuxieme Calerie, 1864 





En 1803, Goethe, que asistia al teatro de la corte de Weimar, tuvo que pedir a la 
gente que se callara y dejara de silbar, y que el publico se limitara a aplaudir al 
final del concierto. En 1808, una sociedad cultural de clase media de Francfort 
deda en su reglamento: 


«Durante los encuentros literarios o las interpretaciones musicales todo el mundo evitara 
hablar [...]. No se esperan slgnos de desaprobacion [...]. No se admiten perros» (Gay, 
1995). 

Las divisiones de clase y de genero se ponlan de manifiesto en teatros y con- 
ciertos. 


Referencia bibliografica 


Peter Gay (1995). The Bour¬ 
geois Experience: Victoria to 
Freud. The Naked Heart (vol. 
4). Nueva York: W. W. Nor- 


Hasta el siglo xix, el teatro era un verdadero fenomeno de masas, y algunos 
actores consiguieron tanta fama como las modernas estrellas del cine, la mu- 
sica o los deportes. Shakespeare era el autor teatral que mas pasiones levantaba 
entre el publico, por lo que es logico pensar que los actores que conseguian 
especializarse en el escritor ingles se convertian en grandes celebridades. 


El teatro norteamericano de mediados del siglo xix estaba dominado por acto¬ 
res britanicos, por lo que Edwin Forrest, el primer gran actor norteamericano 
especializado en Shakespeare, no tuvo muchos problemas para convertirse en 
un icono nacional, sobre todo a ralz de interpretar a Otelo en Nueva York en 
1826. La faccion opuesta, la de los actores britanicos, estaba encabezada por 
William Charles Macready, un actor que habla debutado en 1810 y que consi- 
guio la fama gracias a sus papeles de Ricardo III, Hamlet, el rey Lear, Macbeth 
y Otelo. Entre los dos actores surgio un enfrentamiento con un componente 
mas social y politico que teatral. 
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La rivalidad entre los dos actores aumento durante la segunda visita de Ma- 
cready a Estados Unidos. Forrest organizo una gira paralela por todo el pals re- 
presentando los mismos papeles para desafiarlo, con los consiguientes elogios 
de la prensa nacional. Durante una actuacion en Londres, Forrest fue silbado 
cuando interpretaba el papel de Macbeth -que, segun se decia, era poco apro- 
piado para su fisico-, cosa que atribuyo a su rival, y una semana mas tarde, 
cuando Macready interpretaba a Hamlet en Edimburgo, Forrest fue al teatro a 
silbarlo. Incluso, en una ocasion, lanzaron desde el publico una oveja muerta 
a Macready en plena representacion. 

Toda la tension generada exploto el 10 de mayo de 1849. Durante varios dias, 
Macready representaba a Macbeth en el Astor Opera House, justo al mismo 
tiempo que Forrest representaba el mismo papel en el cercano Teatro de Broad¬ 
way. El 7 de mayo, los partidarios de Forrest compraron centenares de entra- 
das para la obra de Macready y se proveyeron de todo tipo de objetos (huevos 
podridos, patatas, manzanas, limones, zapatos, botellas). Mientras Macready 
y su compania intentaban representar la obra con un publico que les grita- 
ba, los silbaba y les lanzaba de todo, Forrest representaba el mismo papel en¬ 
tre ovaciones y aplausos. Al acabar la representacion, Macready anuncio que 
abandonaria Estados Unidos y volveria a Inglaterra, pero varios ciudadanos 
norteamericanos influyentes lo persuadieron para que se quedara. 

El 10 de mayo, Macready volvio a subir al escenario como Macbeth, pero esta 
vez las autoridades habian preparado un ejercito de mas de quinientos hom- 
bres para que no volviera a repetirse el episodio. Unas diez mil personas, entre 
las que habia muchos alborotadores, llenaron las calles de alrededor del teatro. 
La batalla campal no tardo en empezar. Los partidarios de Forrest se enfren- 
taron a la polida, bombardearon el teatro con piedras, e incluso intentaron 
prenderle fuego. Ante el miedo de haber perdido el control, las autoridades 
recurrieron al ejercito, que no dudo en abrir fuego, primero al aire, y despues 
a la multitud. Como resultado de los disturbios, unas treinta personas murie- 
ron y mas de cien quedaron heridas, entre las que habia inocentes. Macready 
consiguio escabullirse entre la multitud disfrazado de Macbeth. 

Despues de este episodio, Shakespeare se alejo poco a poco de la cultura po¬ 
pular, y cada vez quedo mas reducido a circulos intelectuales. 

En paralelo a esta division social se producia una division de genero en el am- 
bito musical. De 1830 a 1848 se produjo una gran explosion de conciertos en 
Europa, protagonizados por las clases altas. Un grupo organizaba conciertos 
de salon en las casas, bajo la iniciativa de las mujeres, y se oian repertorios sin- 
fonicos adaptados por virtuosos como Liszt. Otro grupo, dominado por hom- 
bres, organizaba conciertos en salas, donde predominaba la tradicion sinfo- 
nica clasica de compositores como Haydn, Mozart y Beethoven. Este grupo 
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despreciaba al otro. De este modo, una clase alta patriarcal controlo las insti- 
tuciones de los conciertos, subordino el papel de las mujeres y excluyo a los 
rangos sociales mas bajos. 


Las ideas y las instituciones del arte, el artista y la estetica ya estaban estable- 
cidas hacia 1830, pero tubo que pasar lo que quedaba del siglo xix para separar 
totalmente las bellas artes de las artes populares, y para ensenar a la ascenden- 
te clase media a comportarse. La adopcion de una actitud silenciosa, atenta y 
reverente requirio mucho esfuerzo y, en paralelo, el termino estetica fue susti- 
tuyendo al termino gusto. La mayoria de los escritores de la primera mitad del 
siglo xix siguio utilizando el termino gusto, a pesar de su caracter sensorial y 
del hecho de que parecia reducir la alta cultura al nivel de un buen plato o de 
un buen vino. La Academie Fran^aise acepto el termino estetica en 1838, y se 
empezo a pensar en la existencia de una facultad estetica especial. 


1.3. La conducta del espectador como participe 


Un principio sagrado de la version formalista de la modernidad era la virtud 
de la contemplacion desinteresada. En una analogia extraida de la tecnologia 
de la comunicacion inalambrica, el critico britanico de principios del siglo xx 
Roger Fry sostuvo que el artista tenia que considerarse el transmisor; el arte, 
el medio, y el espectador, el receptor del significado de una obra de arte. En 
esencia, la tarea del espectador consistia simplemente en deshacerse de cual- 
quier ruido ambiental que pudiera impedir la recepcion clara de las ideas del 
artista. En la segunda mitad del siglo xx, sin embargo, las revoluciones den- 
tro del mundo del arte y fuera de el empezaron a demoler este articulo de fe. 
El minimalismo, que por un lado parecla la prolongacion logica del impulso 
reductor del formalismo, elevo de manera inesperada el papel del espectador, 
que en cierto sentido «completo» la obra de arte interactuando con ella. La 
situacion aturdla de tal manera al critico formalista Michael Fried, que en su 
ensayo de 1967 «Arte y objetualidad» exigio el retorno del arte del estado de- 
pravado de «teatralidad» al de «presencia y visualidad pura», para que la obra 
de arte recuperara la condicion de objeto independiente, cuya existencia no 
se ve modificada ni comprometida por el espectador (Fried, 2004). Pero Fried 
tenia todas las de perder, puesto que artistas de todo el mundo ya empezaban 
a hacer suyas las ideas extraidas de la teoria literaria sobre la participacion del 
espectador. En particular, el articulo de Roland Barthes de 1968 «La muerte del 
autor» postulaba que el verdadero «autor» de cualquier texto era el lector, que 
le daba vida (Barthes, 1993, 1987). Incluso antes de que se publicara este en¬ 
sayo fundamental, el aleman Hans-Robert Jauss habia articulado un preludio 
importante sobre esta premisa. En su «teoria de la recepcion» argumentaba 
que el lector/espectador no recibe pasivamente un texto, sino que «negocia» 
con este de forma activa para inferir una interpretacion basada en el bagaje 
cultural y en las vivencias personales (Jauss, 1982). 
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Alison Knowles: Proposition #2. Make a salad, 1962 



Una decada antes habia cuajado en Europa un movimiento alrededor de otro 
teorico, Guy Debord, autor del texto de 1967 La sociedad del espectaculo, cuya 
influencia todavia perdura (Debord, 2000). Anticipando la idea de «hiperrea- 
lidad» de Jean Baudrillard en los anos ochenta, Debord decia que la sociedad 
capitalista habia dejado de focalizarse en la production para centrarse en el 
consumo y perfeccionar herramientas con las que manipular a las masas y 
transformarlas en consumidores pasivos e irreflexivos. Estas ideas reflejaban 
la implication de Debord con la Internacional Situacionista, movimiento bin- 
dado en 1957 por el y un colectivo paneuropeo de artistas vanguardistas, con- 
sagrados a crear «situaciones» revolucionarias con el fin de sublevar al espec- 
tador para que rechazara su rol de ser no pensante. Estas situaciones se mate- 
rializaban en acciones como, por ejemplo, apropiarse de textos y de imagenes 
de los medios de comunicacion, distribuir folletos o participar en las huelgas. 
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La Internacional Situacionista estuvo activa hasta entrada la decada de 1970, 
y su redefinition de la relation entre arte y publico resulto inspiradora en una 
epoca de agitation social y polltica en la que los artistas experimentaron con 
derribar, mediante el arte, unas «estructuras de poder opresivas*. Tambien una 
fllosofla anarquica, pero mas suave, esta en movimientos coetaneos como el 
happening y Fluxus. El padre del happening fue el desaparecido Allan Kaprow, 
artifice de performances y eventos improvisados en los que la participation del 
publico era clave. Kaprow proporcionaba el lugar, el atrezo, y quizas una mi¬ 
nima directriz para la action, y el resto era cosa del publico. Las situaciones 
definidas como happening englobaban desde invitar a espectadores a trasladar 
objetos por una habitation amueblada hasta reunirse en la calle y desplomar- 
se todos a la vez, dando una serial, o lanzarse a hurgar dentro de la basura. 
Fluxus, movimiento liderado, entre otros, por George Maciunas, Wolf Vostell 
y Nam June Paik, tambien era libre. Frente a las estridentes ambiciones de los 
situacionistas, Fluxus se centraba en acciones ebmeras e intervenciones ludi- 
cas en los procesos de la vida cotidiana. A menudo sus obras consistian en di- 
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chos ingeniosos, gags visuales o eventos sonoros. Bajo los auspicios de Fluxus, 
por ejemplo, Paik interrumpio su interpretation al piano para mezclarse con 
el publico y cortarle la corbata a John Cage. La artista Alison Knowles hizo 
una performance en la que salio a escena, prepare una ensalada y se marcho, y 
Yoko Ono dio instrucciones al publico para que contemplara el sol hasta que 
se volviera cuadrado. 


En la ultima decada, el aspecto participativo del arte ha resurgido como «este- 
tica relacional», termino acunado por el crltico trances Nicolas Bourriaud en 
1997 (Bourriaud, 2003). Bourriaud identified en la obra de artistas contempo- 
raneos una tendencia que fomenta la interaccion, las relaciones personales, 
y la nocion del arte como regalo. La estetica relacional se aplica a la obra de 
los que trascienden la idea de que una obra de arte se completa cuando la 
contempla el espectador. Los espectadores (ahora «participantes») y sus inter- 
acciones se convierten en la obra de arte. Bourriaud ve un significado politico 
en esta tendencia, porque los artistas burlan las formas capitalistas de inter- 
cambio y apuestan por acciones que favorecen la colaboracion y la comuni- 
cacion, como por ejemplo compartir una comida, llevarse una obra de arte, 
conversar con extranos o trabajar en comunidades locales. Estas actividades, 
dice, refuerzan los vlnculos debilitados por la preponderancia en la economla 
de mercado de la individualidad y del consumo. Pero lo mas interesante es 
que tambien desmantelan los mecanismos habituales para evaluar la calidad 
y el valor de una obra de arte. 
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Entre las manifestaciones recientes mas destacadas de arte participativo se en- 
cuentran las obras de los desaparecidos Lygia Clark y Helio Oiticica, que en las 
decadas de 1960 y 1970 crearon un arte basado en el publico, con el trasfon- 
do del regimen militar represivo de Brasil. Los dos actuaron bajo la influencia 
del movimiento constructivista brasileno de la decada de 1950, pero no tar- 
daron en abandonar las pinturas y las esculturas geometricas para consagrarse 
a obras en las que participara el publico. La trayectoria de Clark se inicio con 
sus primeras expresiones de interactividad, la serie «Bichos», de principios de 
la decada de 1960 (placas metalicas acopladas con bisagras que el espectador 
manipulaba para darles diferentes formas). Su escultura de 1963, O dentro e o 
fora, se basa en la cinta de Moebius, y permite a los espectadores experimentar 
la continuidad entre interior y exterior. A estas obras interactivas formales las 
siguieron las «Proposiciones», herramientas facilmente reproducibles pensa- 
das para que las utilizara el publico. Pedra e ar, de 1966, por ejemplo, invitaba a 
respirar en una bolsa de plastico que contenla una piedra. Despues, Clark em- 
pezo a crear capuchas, mascaras, prismaticos, guantes y disfraces ideados para 
alterar y ampliar la relacion con el mundo. Sus ultimas obras (Clark murio en 
1988) consisten en «objetos relacionales» confeccionados con materiales tan 
sencillos como conchas, agua, arena, espuma de poliestireno, tejido y medias 
de nilon, destinados a activar la memoria latente del cuerpo y a facilitar la 
curacion emocional. 
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Lygia Clark: Pedra e ar, 1966 



Bolsa de plastico, aire, piedra 

Lygia Clark: O dentro e o fora (Lo de dentro esta fuera), 1963 



Oiticica, fallecido en 1980, tambien avanzo del constructivismo al arte par¬ 
ticipative, aunque sus obras suelen presentar implicaciones polfticas. En las 
primeras piezas, como Clark, subvirtio la objetualidad de la escultura conven- 
cional y presento construcciones de madera pintada colgadas en la pared, de 
forma que obligaba a los espectadores a darles la vuelta. De ahl progreso hacia 
una serie de obras cada vez mas interactivas. Entre las piezas mas celebres des- 
tacan las Parangoles (termino en argot que describe una situacion de confusion 
o emocion repentina), 1964-1979, piezas basadas en las coloreadas capas que 
los bailarines de samba llevan en las actuaciones rituales, a veces blasonadas 
con sentencias antiautoritarias e incendiarias como: «estoy posefdo», «encar- 
nar la revuelta» o «vivimos de la adversidad». Las ultimas obras de Oiticica in- 




) FUOC • PID 00248785 


cluian cuartos llenos de elementos naturales como agua, arena, guijarros, paja 
y plantas, o de objetos culturales como videos, fotografias y musica pop. Los 
espectadores estaban invitados a entrar en ellos y divertirse como quisieran. 

Helio Oiticica: Parangole PI 6, capa 12, Da adversidade vivemos, 1964 



f 


Helio Oiticica: Grande Nudeo, 1960-1966 





Discipulo de Oiticica y de Clark es Erwin Wurm, que adereza su arte relacional 
con unas gotas de Monty Python. Sus «esculturas» al estilo d e performances son 
a menudo poco mas que fotografias de alguien realizando una action como 
sacar la lengua, videos de gente sumida en una aparente lucha a muerte con su 
ropa, o conjuntos de enseres e instrucciones (por ejemplo, un juego de bolas y 
la orden «tumbarse sobre las bolas sin que ninguna parte del cuerpo toque el 
suelo»). Las Instructions for Idleness, de 2001, de Wurm son un tipo de manual 
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de acciones antisociales y humillantes formado por fotografias del artista que 
acata ordenes como «echate una siesta en el lavabo de la oficina» o «quedate 
en pijama todo el dia». No se sabe cuantos «espectadores» han asumido sus 
desafios como algo mas que un experimento participativo. 


Erwin Wurm: Spit in Someone's Soup, 2003 



Mas catarticas (al menos por parte del artista) son las performances/ instalacio- 
nes de John Bock, que menciona entre sus influencias los happenings de Ka- 
prow y a figuras del arte y el teatro, entre las que destacan desde Joseph Beuys 
hasta los accionistas vieneses, Bertolt Brecht, Salvador Dali e iconos del pop 
como Alice Cooper, Dean Martin o Elvis. Sus obras, que parecen espontaneas, 
de hecho estan preparadas hasta cierto punto, y provocan un caos contenido 
que a menudo implica a otros artistas y salpica al publico. Las performances 
tienen lugar en escenarios con jurados falseados y artefactos teatrales como 
andamios, tuneles, torres o rampas, e incluyen ranas vivas, frutas, hortalizas, 
espuma de afeitar y bolas de pintura que explotan. Bock se pone disfraces es- 
trafalarios, y a veces unas cabezas enormes rellenadas de algodon. A menudo 
imparte «conferencias», que consisten en monologos freneticos e incoheren- 
tes sobre psicologia, economia, historia del arte o cultura popular. La pieza 8 % 
x 11-mitSchisslaveng, de 2006, invitaba a los espectadores a subir a la azotea de 
una galena neoyorquina por una escalera de caracol instalada con esta finali- 
dad; alii, al aire libre, encontraban una coleccion de objetos elaborados con 
tablones de madera, rollos de alfombra, canerfas y otros materiales. El hecho 
de que el espectador percibiera el hallazgo como un climax o anticlimax era 
una situation totalmente inesperada en la que las reglas habituales del mundo 
del arte parecia que no eran aplicables. 
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Las experiencias laborales colectivas de Ann Hamilton son mas politicas, y pre- 
sentan una vision de Estados Unidos que refleja su impulso democratico. Sus 
instalaciones, ambientadas en fabricas o almacenes viejos y lugubres, suelen 
implicar grandes acumulaciones de objetos, para cuya preparation se necesita 
a una legion de voluntaries. La pieza indigo blue, 1991, se creo en Charleston, 
Carolina del Sur, como parte de Places with a Past, un proyecto de arte publico 
que consistio en pedir a artistas que crearan in situ obras que abordaran aspec- 
tos de la historia de la region. El titulo de la pieza aludia al tinte natural que 
en su tiempo sustento la economia de la ciudad y que todavia se relaciona con 
los uniformes de los obreros. Hamilton recopilo siete toneladas de uniformes 
e hizo doblar cuidadosamente todas las camisas y pantalones y apilarlos en 
el centra de un gran almacen. Las prendas de ropa y las manos que las ha- 
bian doblado rendian homenaje a la historia pocas veces conmemorada de la 
mano de obra humana en Estados Unidos. Para imprimir mas peso a la obra, 
un guarda situado en el espacio de exposition iba borrando paginas de viejos 
manuales militares forrados con tela azul, en una alusion a la sustitucion de 
las versiones convencionales de la historia por el recuerdo de los ciudadanos, 
cuya actividad anonima hace que todo funcione. 


Ann Hamilton: indigo blue, 1991 



Las obras participativas de Thomas Hirschhorn tambien tienen contenido po¬ 
litico. Sus entornos a gran escala, elaborados con materiales desechables como 
cartulina, contrachapado, celofan, cinta de embalar y papel de aluminio, alu- 
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den a la historia, la filosofla y la politica contemporaneas. Repletas de docu- 
mentos impresos heterogeneos, como graficos, reproducciones de imagenes 
de revistas y periodicos, videoclips y libros, la mayoria de ellos pegados de ma- 
nera aparentemente aleatoria en las paredes, las instalaciones de Hirschhorn 
se erigen como monumentos a los heroes culturales del artista, si bien con 
una punta subversiva. Una de sus obras mas elaboradas fue Bataille Monument, 
creada para la exposition Documenta 11, en 2002. Georges Bataille, escritor 
trances de mediados del siglo xx que estudio los vinculos entre el erotismo, 
la religion y la transgresion y abogo por la consecution de la trascendencia 
mediante el exceso, es una figura insolita a quien dedicar un monumento ur- 
bano. Hirschhorn se alejo todavia mas de la tradition monumental situando 
su obra en un barrio pobre con mayoria de poblacion turca de Kassel, la sede 
de la Documenta. Para erigir el monumento, que en realidad se parece mas a 
un punto de encuentro, Hirschhorn recluto a gente joven de la zona. Despues 
de ayudar a construir unas barracas, el artista les pago para que las regentaran 
mientras durara la muestra. Les dieron varios usos: biblioteca de libros rela- 
cionados con Bataille, taller, bar y estudio de television abierto a la juventud 
del barrio. La obra desdibujaba asi las fronteras entre arte, education, politica 
y trabajo comunitario, de forma que Bataille Monument se convirtio en un tri¬ 
bute adecuado a un pensador reacio a acatar las distinciones convencionales, 
como el propio Hirschhorn. 


Thomas Hirschhorn: Bataille Monument, 2002 



Para Hirschhorn, como para otros artistas inspirados en el situacionismo, el 
arte participativo es una provocation politica y social. Lo es tambien para los 
artistas que sienten atraccion por la performance de calle, con la que reconfi- 
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guran la relation entre el individuo y el entorno, y exigen a los espectadores 
que respondan a los espectaculos con los que se topan... salvo que, como a 
veces sucede, les pasen desapercibidos. 


Francis Alys: When Faith Moves Mountains, 2002 



Francis Alys se pasea por los barrios de Mexico D. F. equipado con artefactos 
que transforman sus caminatas en viajes metaforicos. Uno de sus primeros 
paseos fue The Collector, 1991-1992, en el que anduvo por las calles de Mexico 
arrastrando un muneco magnetico con ruedas. Durante el periplo se iban en- 
ganchando trocitos de metal al juguete, en una metafora de la acumulacion 
aleatoria de vivencias. Las acciones inexplicables de Alys llaman la atencion 
sobre la naturaleza efimera de la vida urbana y sobre su fugacidad. Pero no 
todas las obras de Alys son solitarias. En 2002, con ocasion de una performance 
titulada When Faith Moves Mountains, Alys recluto a quinientos voluntaries 
que, equipados con palas, desplazaron una duna gigante de arena en las afue- 
ras de Lima, Peru, diez centimetres desde su ubicacion original. El titulo de la 
obra subraya su naturaleza quijotesca: Alys parodio con ella los monumentales 
proyectos de desplazamiento de tierras que llevan a cabo artistas de land art 
como Robert Smithson o Michael Heizer, a la vez que atrajo la atencion sobre 
los habitantes sin tierras de los asentamientos de las afueras de la ciudad, que 
necesitan mucho mas que fe para sobrevivir. 

Los proyectos de Rirkrit Tiravanija invitan a aceptar regalos, en este caso ali- 
mentos y bebidas. Inspirado en parte por su abuela, que regentaba un restau- 
rante en Bangkok, Tiravanija es celebre por sus performances en las que monta 
una tienda en la galena para cocinar y hacer de anfitrion. Con un wok, otros 
enseres, fideos y hortalizas, crea platos tailandeses picantes que se ofrecen a 
quienes visitan la muestra, de manera que sus inaugurations se convierten 
en banquetes en los que corren la bebida, la comida y la sociabilidad. Una vez 
concluida la muestra, no queda nada que sea arte en el sentido conventional 
del termino: los restos se tiran a la basura y el menaje de cocina se retira para 
otra ocasion. Para una de estas comidas, Sin titido (Pad See-ew ), concebida en 
un principio para amigos en 1990, y recreada a manera de performance en el 
Museo de Arte Moderno de San Francisco en 2002, el artista prepare uno de 
los platos de fideos mas apreciados de su Tailandia natal. Tiravanija tambien 
instalo un estudio de grabacion en un museo, monto una replica de casa en 
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una galena para que la usaran los visitantes y construyo una carpa en un espa- 
cio de exposition para celebrar fiestas, equipandola con instrumentos para los 
visitantes que desearan tocarlos. Tiravanija explora nuevas formas de borrar 
la linea divisoria entre arte y vida y, al describir los materiales o ingredientes 
de sus proyectos, suele incluir «un monton de gente». 


Rirkrit Tiravanija: Sin tftulo (Pad See-ew), 1990 / 2002 





Lee Mingwei se centra en la interaction humana que caracteriza la estetica re¬ 
lational, pero su obra se basa en encuentros de individuos en galenas o museos 
acondicionados con tal finalidad. Para Sleeping Project, 1999, instalo dos camas 
en una galena e invito a dos personas elegidas por sorteo a pasar la noche con 
el. Para Tourist Project, 2002, solicito a algunas personas que lo llevaran de ex¬ 
cursion por su barrio preferido de la ciudad. La gente acostumbra a ser la pro- 
tagonista de las piezas de Mingwei. En The Letter Writing Project, 1998, queria 
poner en contacto a los espectadores con sus seres queridos ausentes, muertos 
o distanciados, proporcionando un recinto mtimo en el que escribirles cartas. 
Ofrecio a los participantes la posibilidad de dejar las cartas abiertas en la cabi- 
na para que otras personas pudieran leerlas, o de sellarlas y entregarlas para 
que el las enviara. Al concluir el proyecto, Lee habla recopilado mas de nueve 
mil cartas, testimino conmovedor del anhelo del publico por comunicarse. 


Lee Mingwei: The Sleeping Project, 2000 
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Lee Mingwei: The Letter Writing Project, 1998 



La transferencia de autoridad del artista al espectador ha tenido repercusio- 
nes. Por un lado, erradica los criterios esteticos tradicionales por los que se 
juzga el arte: es diflcil aplicar conceptos como originalidad, creatividad o in- 
tencionalidad a una obra que para materializarse depende de acontecimien- 
tos externos, y de las acciones de los espectadores. Desde otra perspectiva, la 
transformacion del espectador en participante altera radicalmente la defini- 
cion del artista, puesto que abre paso a la idea de que cualquiera puede serlo. 
Asf lo predicaba Joseph Beuys, defensor de lo que bautizo como «escultura so- 
cial», concepto surgido de su conviccion de que el objetivo ultimo del arte es 
la transformacion democratica de la sociedad humana. En su planteamiento 
utopico, Beuys sostenfa que las obras de arte tendrian que ser instrumentos de 
cambio personal y social. Investigo la idea tanto en performances individuales 
en las que puso a prueba sus lfmites (como cuando se encerro en una galena 
tres dias con un coyote vivo para estrechar lazos con su lado animal) como en 
proyectos comunitarios. En 7000 Oaks, proyecto de 1982 para la Documenta 
7, por ejemplo, hizo un llamamiento a plantar siete mil arboles en Kassel. La 
obra llevo durante cinco anos a la movilizacion de los miembros de la Free 
International University de Beuys y a la reforestacion de una ciudad que habla 
quedado convertida en un mar de cemento por el urbanismo de posguerra. 
Junto a cada arbol se colocaba una columna de basalto de unos ciento veinte 
centimetres, que representaba los esfuerzos creativos del individuo y el colec- 
tivo; con el tiempo, las columnas quedarian eclipsadas por los arboles. 


Joseph Beuys: 7000 Oaks, 1982 
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Una mezcla similar de estetica, participation, mano izquierda politica y pla- 
nificacion subyace en la obra de Kristin Jones y Andrew Ginzel. Mnemonics, 
un ambicioso proyecto para la Stuyvesant High School de Manhattan, que se 
prolongo entre 1989 y 1992, fue financiado por el Ayuntamiento. El instituto, 
fundado en 1904, tiene una ilustre historia, pues alii estudiaron varios premios 
Nobel de ciencias, y actores como James Cagney, Thelonius Monk o Tim Rob¬ 
bins. Para la obra, que tenia que reflejar aspectos del pasado de la institution 
y aludir a las conexiones con el mundo, los artistas insertaron mas de cuatro- 
cientos bloques vacios de vidrio en las paredes de la escuela y los llenaron con 
recuerdos, desde reliquias de la zona del Lower Manhattan hasta objetos dados 
por embajadas y consulados de todo el mundo, entre ellos un recipiente con 
nieve fundida de la montana Fuji y un fragmento de la Gran Muralla china. 
Tambien hay objetos de interes aportados por los alumnos. Algunos de los 
bloques se dejaron vacios para que fueran llenandolos los cursos posteriores 
a medida que se graduaran. Asi, fueron muchas las personas implicadas en la 
creation de Mnemonics, y otras muchas seguiran participando en su actualiza¬ 
tion conforme el proyecto cumpla la promesa de convertirse en un dispositivo 
memoristico en expansion. 


Cuatrocientos bloques de vidrio, cada uno lleno con artfculos donados 





Tim Rollins, miembro fundador de Group Material que adapto los principios 
activistas del colectivo al campo de la education artistica, tambien solicita 
la elaboration de estudiantes. Como profesor universitario en el barrio neo- 
yorquino del Bronx a principios de la decada de 1980, Rollins concibio talle- 
res extracurriculares en los que alumnos conflictivos y en situacion de riesgo 
creaban obras colectivas que analizaban la relation entre su situacion perso¬ 
nal y los relatos de la literatura. El proyecto derivo en un programa educativo 
bautizado como Art and Knowledge Workshop, a cuyos participantes Rollins 
bautizo como Kids of Survival o K.O.S. Bajo la tutela de Rollins, los K.O.S. han 
producido obras de arte sorprendentemente sofisticadas basadas en libros co¬ 
mo La letra escarlata, de Nathaniel Hawthorne, Rebelion en la granja, de George 
Orwell, America, de Franz Kafka, El liombre invisible, de Ralph Ellison, y la au- 
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tobiografia de Malcolm X. Rollins pone al alcance de los estudiantes productos 
culturales que van desde el arte renacentista hasta los comics, estilos que ellos 
integran en sus obras. Aunque las obras de K.O.S. acostumbran a exponerse 
en galenas, han hecho alguna intervention publica a gran escala. Amerika - 
For the People of Bathgate, 1988, es un mural pintado en una pared de una es- 
cuela de la Bathgate Avenue, en el sur del Bronx. Como otras obras de la serie 
Amerika, presenta una red entretejida de trompetas doradas cuyas formas estan 
inspiradas en Walt Disney, e incluso en El Bosco. A mediados de la decada de 
1980, el mercado del arte descubrio las pinturas de K.O.S., y algunas de ellas se 
cotizan mucho. Rollins y K.O.S. reinvierten el dinero recaudado en el proyecto 
para financiar viajes, estipendios y los estudios de los integrantes del colectivo. 
Los miembros originales han crecido, y muchos han destinado ese dinero a 
convertirse en los primeros licenciados universitarios de sus familias. Rollins 
sigue dirigiendo K.O.S., hoy convertido en un programa de ambito nacional e 
internacional para jovenes que organiza talleres en centres de arte, institutos 
publicos de barrios marginales y programas comunitarios para jovenes. 


Tim Rollins and K.O.S.: Amerika - For the People of Bathgate, 1988 



John Ahearn tambien se ha implicado con la comunidad del sur del Bronx pa¬ 
ra dar vida a sus obras participativas. Residente de este barrio desfavorecido de 
Nueva York entre 1979 y 1995, Ahearn obtuvo visibilidad tanto en el vecinda- 
rio como en el mundo del arte con esculturas de yeso y bronce de los vecinos. 
En colaboracion con Rigoberto Torres, Ahearn modela las figuras a partir de 
los modelos durante sesiones que a menudo acaban en fiestas. De los vacia- 
dos finales, pintados de forma que presentan un parecido sorprendente con 
la persona, se hacen multiples copias, una de ellas la regala al retratado. Son 
estatuas de cuerpo entero o bustos, y suelen presentar elementos que facilitan 
la identification de los modelos, como por ejemplo su camiseta preferida, una 
mascota o un objeto que aluda a la profesion (mecanico, ama de casa, estu- 
diante, etc.). Algunos de los vaciados se han incorporado a murales tridimen- 
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sionales en edificios del Bronx, como Homage to the People of the Bronx, Double 
Dutch at Kelly Street I, 1981-1982, en el que cuatro ninas del barrio juegan a la 
comba. Estas obras forman un retrato festivo de un barrio de personas. 

John Ahearn: Homage to the People of the Bronx, Double Dutch at Kelly Street I, 1981 -1982 



Fibra de vidrio modelada, oleo y cable. 137,2 x 137,2 x 30,5 cm cada figura 


Tambien el espiritu de activismo comunitario ha llevado a Rick Lowe a fundar 
su Project Row Houses, una organization de servicios sociales y arte estable- 
cida en 1993 en uno de los barrios afroamericanos mas pobres de Houston, 
Texas. En colaboracion con un equipo de artistas, arquitectos, funcionarios y 
miembros de la comunidad, Lowe ha transformado en hogares de renta baja, 
estudios de artista, residencias, oficinas, galenas, talleres y viviendas provisio- 
nales para madres adolescentes (a quienes se imparte formation laboral y so- 
bre el cuidado de los hijos) veintidos casas abandonadas de las llamadas shot¬ 
gun, construidas por hombres liberados en el sur tras la guerra de Secesion. En 
las casas dedicadas a proyectos artlsticos, fotograficos y literarios, los invita- 
dos pasan seis meses creando instalaciones relacionadas con temas historicos 
y culturales de la comunidad, e implican a integrantes de la comunidad en la 
creation de las obras. Entre los proyectos artlsticos se encuentra Echo, 1996, 
de Whitfield Lovell, dibujos murales creados a partir de retratos de estudio de 
afroamericanos de principios del siglo xx. El peculiar acercamiento de Lowe 
al arte comunitario esta calando: en los ultimos anos le han solicitado aseso- 
ramiento para la creation de proyectos similares en otras ciudades de Estados 
Unidos. 


Project Row Houses 
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Interior de la instalacion Whispers from the Walls, 1999 



El arte participativo constituye un desaflo directo a las presunciones conser- 
vadoras sobre el significado del arte, su funcion social y la naturaleza de la 
vocation artistica. En su lugar, plantea modelos para la fusion de arte y vida 
y ofrece posibilidades nuevas y emocionantes a quienes quieran dejar huella 
en la cultura contemporanea. ^Adonde se dirige el arte? ^Como cambiara en 
el futuro? De la miriada de fuerzas que participan en la deconstruction y re¬ 
construction del arte hoy, quizas la mas trascendental es la democratization 
del arte por la participation. 
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2. Las bases de la neuropercepcion artistica 


«Es evidente que la respuesta emoclonal a las imageries visuales es vital para la supervi- 
vencla, pero la existencia de conexiones entre los centros visuales del cerebro y el slstema 
limbico, o nucleo emocional del cerebro, tambien plantea otras preguntas interesantes: 
^que es el arte?, ( ;como reacciona el cerebro a la belleza?» (Ramachandran, 2008) 


«E1 arte, como cualquier otra actividad humana, tiene que obedecer a las reglas del cere¬ 
bro, que al fin y al cabo es un producto de su actividad, y estoy convencido de que no 
se conseguira lograr ninguna teoria del arte que sea completa o por supuesto profunda, 
salvo que este basada en una comprension sobre como funciona el cerebro.* (Semir Zeki) 


Referencia bibliografica 


Vilayanur S. Ramachandran 
(2008). Los laberintos del cere¬ 
bro (pags. 24-25). Barcelona: 
La Liebre de Marzo. 


2.1. iPor que nos gusta lo que nos gusta? ;Hay universales 
esteticos? ;Se puede establecer alguna relacion con los 
universales lingiiisticos? 


Una teoria del arte tendria que poder explicar las conexiones entre los treinta 
centros visuales del cerebro y las estructuras limbicas emocionales, su logica 
interna y las razones evolutivas que las impulsan. 

Casi siempre se ha pensado que la belleza es un concepto inherente a la obra de 
arte, y el receptor la contemplaba pasivamente. La belleza esta afuera, derian 
los clasicos; era, pues, objetiva. 


recomendada 


Ved la lista de los uni¬ 
versales linguisticos en: 
https://ca.wikipedia.org/wi- 
ki/universal_ling%C3%BC 
%C3%ADstic 


Ahora sabemos que la belleza la crea nuestro cerebro; es, pues, un producto 
del cerebro humano. 


Mediante la resonancia magnetica funcional se ha visto que algunas areas 
del cerebro se activan cuando el individuo reconoce «belleza» en pinturas, 
y no se activan cuando se clasiflcan de «neutras» o «feas». Unos ven belleza 
donde otros no encuentran que la haya, pero en todos los que alii ven belleza 
se activan areas del cerebro similares (la corteza visual, parietal, orbitofrontal, 
cingulada y areas de la corteza motora; hay que subrayar la corteza cingulada 
anterior, relacionada con el amor romantico, respuestas placenteras a la mu- 
sica o la vision de fotografias de contenido erotico). 
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El neuroarte estudia el arte en relacion con lo que sucede en el cerebro hu- 
mano del espectador y del autor (que areas se activan, como se ponen en fun- 
cionamiento, que procesos tienen lugar durante la production). 

^Como funciona el cerebro en cuanto a los mecanismos neuronales que per- 
miten el proceso de la abstraction? 

Ejemplo 



Cuando vemos una silla, el cerebro se queda con unos rasgos que podra aplicar a cual- 
quier otra silla, por muy diferente que sea. Serfa muy ineflcaz y requerirfa mucha ener- 
gia integrar todos los detalles; esto provocaria que, para reconocer una silla, habrfa que 
fijarse en todos los detalles. Con algunos elementos el cerebro ya puede codificar «silla», 
lo que le permite codificar como silla todas las que vea a lo largo de su existencia. 

Ante un objeto, entran por los ojos los fotones, los circuitos neurales los co- 
difican (y llenan vatios, hacen suposiciones, los completan) y llegan a la con¬ 
clusion de que se trata de un leon, por ejemplo. Entonces se manda un men- 
saje al sistema llmbico (base de las emociones), lo que provoca la reaction del 
cuerpo (de fuga, de paralisis). 
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2.2. ; IIay retroaccion entre la codificacion y lo que se codifica? 
<LI hecho de ver cosas codificadas como bellas modifica la 
manera de codificar la realidad? 



Si estamos habituados a leer literatura «buena», o a ver peliculas «buenas», ^eso modifica 
nuestra manera de codificar y, por lo tanto, consideraremos «malas» una serie de obras o 
filmes, ya que proyectamos en las obras nuestros mecanismos de codificacion? 

^La aplicacion de los codigos innatos a una determinada realidad modifica nuestros mar- 
cos de referenda y, a la vez, estos nuevos marcos nos permiten percibir un mundo dife- 
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2.3. Los universales artisticos (codigos neuronales basicos y 
permanentes de funcionamiento) 


2.3.1. Hiperbole 


Experimento 



Entrenamos a una rata para que distinga entre un cuadrado y un rectangulo, dandole un 
trozo de queso cada vez que le mostramos un rectangulo, y no dandole nada cuando le 
mostramos un cuadrado. Pronto aprende que rectangulo quiere decir comer. Si le mostra¬ 
mos, entonces, un rectangulo mas grande, Ira al segundo rectangulo y no al prlmero. 

Ejemplo 

En arte: la caricatura, el expresionismo, las caras de Picasso de los anos treinta, Munch, 
las esculturas y pinturas de Fernando Botero... 
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Experimento 



Niko Tinbergen con pollitos de gaviota: cuando sale del huevo, ve un plco amarillo con 
un punto rojo y empieza a picar enclma del pun to rojo pldiendo comlda. Reacciona del 
mismo modo si se le acerca un palo con tres franjas rojas pintadas. 

Conclusion: el objetivo de la vision es reducir al minimo los procesos o calculos nece- 
sarios y el coste de energia para la tarea que hay que realizar. Es, pues, innato el hecho 
de reconocer que una cosa larga con un punto rojo esta asociada siempre a una madre. 
Cuanto mas rojo, mejor. Y una vez detectado el rojo, se manda un mensaje a los centros 
limbicos emocionales del cerebro del pollito, que correra hacia el palo con franjas rojas. 

Ejemplos 

Si las gaviotas montaran una galena de arte, jseguro que colgarian en ella el cuadro «Cua- 
drado rojo sobre fondo amarillo»! 
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Ejemplo de hiperbole 

Parvathi, consorte de Shiva, siglo xn, dinastia Chola 



A los ingleses victorianos les parecio «fea»: pechos demasiado grandes, caderas demasiado 
anchas, cintura demasiada estrecha. Era, pues, «arte primitivo», puesto que no reunia los 
parametros de la belleza occidental, sobre todo renacentlsta. 

Para los indlos representa el arquetipo supremo de la sensualidad femenina, la gracia, la 
dignidad y la elegancia. 

El artlsta aplica una hiperbole: expresa la sensualidad femenina exagerando los caracteres 
femenlnos para acentuar la diferencia con los hombres y con la media de las mujeres. 
Le ha imprimido un movimiento que es imposible para los hombres por su anatomla 
pelviana (curvatura de la columna lumbar y angulo entre el cuello y el eje del femur), y 
consigue la triple flexion o tribhanga (tres curvas formando una S), la pone mas elegante 
y sensual. 

Es anatomicamente incorrecta, pero, acentuando la diferencia, define la divinidad. 

2.3.2. Agrupacion 


.■Que hay detras del hecho de que nos vistamos intentando que los colores 
combinen y ello nos sea placentero? 

Ejemplo 

Ver una gacela entre las hierbas; solo distinguimos fragmentos de color amarillo oscuro; 
el cerebro combina los fragmentos y busca una solucion basada en la experiencia y el 
aprendizaje, y crea una forma coherente: jgacela! 
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La agrupacion del color ha dado lugar a una forma con significado para el observador. 
Esta forma, derivada de una informacion sensorial, llega al sistema llmblco y el cerebro 
la etiqueta de placentera, jporque puede indlcar comida! 

La vision evoluciono para descubrir objetos a pesar del camuflaje. El sistema 
neural del cerebro «sabe» que la probabilidad de que diferentes fragmentos 
del mismo color pertenezcan a objetos diferentes es equivalente a cero: tienen 
que formar parte del mismo objeto. Facilita, pues, la detection y orientation 
de objetos. 


Ejemplo 


El perro dalmata de Richard Gregory 



Prlmero solo vemos un monton de manchas, pero nuestro cerebro visual busca solucion 
al problema perceptlvo, neceslta dar un sentido a ese caos. Y «llena los vaclos, supone, 
complete* la figura de un perro. Encontrada la solucion, manda un mensaje al sistema 
lfmbico. El simple hecho de buscar la solucion ya es placentero -si no, no seguiria bus- 
cando-, y cada vez que identifica una parte del perro se produce una serial de recompensa 
que el cerebro reclbe para seguir buscando. 

Eso tiene repercuslones en la ensenanza: soluclonar problemas es un mecanlsmo de crear 
el ciclo busqueda-recompensa. 


El codigo es innato; la experiencia y el aprendizaje, adquiridos. 


2.3.3. Ley de resolucion de problemas perceptivos 

Un desnudo que se insinua o que se muestra entre velos es mas excitante que 
una foto de un calendario de un camionero, si bien en el calendario hay mas 
informacion. 

Cada fase del proceso de descubrimiento, cada vision partial, tiene que ser 
suficientemente placentera como para seguir buscando: la conexion de los 
centres visuales con los centres emocionales garantiza que buscar la solucion 
sea placentero. 
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Diego de Velazquez: Las meninas, 1656 



Consultad el hlpertexto so- 
bre Las meninas en http:// 
www.uoc.edu/humfil/di- 
githum/digithum 1 / j cam- 
pas/ menines .html 


En castellano en 
http://cv.uoc.edu/ 


adf/04_999_01_uno07/meni- 
nas/hiperO 1 .html 


En ingles en 
http://cv.uoc.edu/ 
adf/04_999_01_uno07/velaz- 
quez/amenines .html 


2.3.4. Simetria 

<;Por que solemos encontrar atractiva una cara en la que los ojos, la nariz, los 
labios y los pomulos sean iguales en ambos lados de la cara? 

La simetria es una propiedad de los seres vivos, de los objetos, de los cristales 
y de los atomos, y es un indice de detector de infecciones (producen despro- 
porcion de las dos partes del cuerpo y afectan a la fertilidad). 

La simetria es un detector de salud y de fuerza reproductiva. 

( 'D6nde estan esos circuitos neurales? En las areas visuales V3, V4 y V7. El 
hecho de que no se activen otras areas de la corteza cerebral sugiere que la 
respuesta a la simetria se debe, en gran parte, a codigos de procesamiento in- 
trinseco del sistema visual. 

A1 no encontrarse entre los primates, significa que adquirio su signiflcado du¬ 
rante el proceso evolutivo humano. 
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Palladio: Villa Capra o Rotonda, 1566-1571. Vicenza 
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La razon aurea cumple la siguiente propiedad: 
b a , 



La regia de los tercios consiste en dividir la imagen en tres tercios imaginarios 
horizontales y verticales. Los cuatro puntos de intersection de estas llneas fijan 
los puntos adecuados para situar el punto o puntos de interes, alejandolo del 
centro. 

Cada uno de estos cuatro puntos de intersection se denomina punto fuerte. Si 
solo hay un punto de interes, es preferible situarlo en uno de los cuatro puntos 
de intersection mencionados en vez de hacerlo directamente en el centro. 

Eso suele generar mayor atraccion en el espectador que cuando el centro de 
interes esta en el centro mismo. 
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En el caso de que hubiera dos centros de interes, es recomendable buscar dos 
de esos puntos, y siempre que sea posible opuestos, formando una diagonal. 

^Por que? Segun los analisis de visualization, la mirada se dirige a cuatro pun¬ 
tos y no al centro del objeto. 


Jean-Franfois Millet: El Angelus, 1857-1859 



Arthur Streeton: La cabana del selector, 1890 
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Pai 

j| Chabas: Manana de septiembre, 1912 


V 







— 



2.3.5. Ley de aislamiento 

Sugiere mas un buey de Lascaux que una fotografia de un buey de National 
Geographic o de un cartel de una corrida de toros. 

.■No hemos dicho que uno de los universales es la hiperbole, la exageracion? 

No se pueden dar simultaneamente dos patrones de actividad neuronal que 
se solapen. 



Los recursos de la atencion solo se pueden destinar a una entidad al mismo 
tiempo. Si miramos a la chica del calendario, nos da mucha informacion que 
distrae la atencion (tono de la piel, color del pelo, mirada). Omitir la informa¬ 
cion irrelevante permite ahorrar operaciones en el cerebro y concentrarse en 
un elemento. 
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Es el caso de las pinturas parietales del paleolitico. 


Ejemplo 



Los ninos autistas pueden tener problemas en muchas areas, pero pueden te- 
ner un campo de gran talento. Nadia, por ejemplo, no podia hablar, pero ha- 
cla unos dibujos increlbles, sobre todo si los comparamos con los de ninos no 
autistas. 


^Por que? Muchos de sus modulos cerebrales estan danados, pero conserva 
una parte del tejido cortical en el parietal derecho. Su cerebro asigna esponta- 
neamente todos los recursos destinados a la atencion al modulo que todavia 
funciona (el parietal derecho constituye la parte del cerebro relacionada con 
nuestro sentido de la proportion artistica; se sabe porque, cuando esta danado, 
el adulto pierde el sentido artistico). Nadia, pues, tiene el modulo de la activi- 
dad artistica hiperactivo. Pero cuando maduro y mejoro en las competencias 
linguisticas, perdio el sentido artistico. 

2.3.6. La metafora 


«Que sus cabellos son de oro, su frente de campos eliseos, sus cejas arcos del clelo, sus 
ojos soles, sus mejillas rosas, sus labios corales, perlas sus dlentes, alabastro su cuello, 
marmol su pecho, marfil sus manos, su blancura nieve [....].» 

Miguel de Cervantes. Don Quijote de la Mancha (parte l. a , cap. XIII, pag. 115). 


^Cua! es la base neuronal de la metafora? de la simbolizacion? 


Puede sernos util para estudiarlo referirnos a la sinestesia (ver en colores los 
numeros, las notas musicales, los dias de la semana, es decir, lo que es secuen- 
cial). 
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^Que la provoca? El giro fusiforme de los lobulos temporales contiene el area 
de color V4 (procesa la information del color), que esta al lado del area que 
procesa los numeros visuales. 

Ejemplo 



La sinestesia puede producirse por una comunicacion (sincronizacion) entre areas que 
habitualmente no estan comunicadas y que suelen estar cerca la una de la otra. 

Si en vez de numeros arabigos se hace con numeros romanos, no se ve el color: no es, 
pues, el concepto numerico lo que impulsa el color, slno su aspecto visual. 

El giro fusiforme representa el aspecto visual de los numeros y las letras, no el concepto 
de secuencia. La idea abstracta de numero parece que esta en el giro angular del hemis- 
ferio izqulerdo (no se pueden hacer calculos aritmeticos si esta danado). 

(■Por que se produce este fenomeno que parece totalmente inutil? Muchos ar- 
tistas y poetas tienen esta capacidad, y son expertos en crear metaforas rela- 
cionando conceptos que parece que no tengan vinculacion. Pero, en el fondo, 
todos la tenemos. 


Experimento 

Imaginemos que estamos ante un alfabeto todavia no descifrado, pero sabemos que un 
signo se pronuncia booba y el otro kiki. £Cual es cual? 
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El cerebro hace una abstraction sinestesica de modalidad cruzada y asocia 
kiki a la forma angulada, que no tienen nada en comun, dado que la forma 
puntiaguda esta hecha de fotones que llegan a la retina, y el sonido kiki son 
ondas que golpean el of do interno. Pero el cerebro las fusiona (puede ser una 
exaptacion de la capacidad de ejecutar una abstraction de modalidad cruzada 
necesaria para la movilidad). 

En pacientes con lesiones en el giro angular del hemisferio izquierdo, las aso- 
ciaciones se hacen al azar, si bien son «normales» en todos los demas aspectos. 

2.3.7. Origen del lenguaje 

,-Podriamos relacionar esta modalidad cruzada con el origen del lenguaje? 
iComo evoluciono un vocabulario compartido de miles de palabras? ^Se sen- 
taban alrededor del fuego y decian: «a esto lo llamaremos piedra »? 

El ejemplo booba/kiki nos puede dar una pista: hay una traduction preexis- 
tente y no arbitraria entre el aspecto visual de un objeto representado en el 
giro fusiforme y la representation auditiva en la corteza auditiva. 

Tambien hay una activation cruzada entre el area visual del fusiforme y 
el area de Broca, en la parte frontal del cerebro, que genera programas que 
controlan los musculos de la vocalization, fonacion y articulation. ^Como lo 
sabemos? 

Experimento 

Pronunciad las palabras pequeno, poquito, diminuto, y fijaos en que hacen los lablos. 

Ahora dlgamos grande, enorme y gigantesco. Hay un mimetismo en convertlr formas vi- 
suales en sonldos. 
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3. La respuesta del espectador: analisis de casus 


3.1. La encuesta de Toronto de 1969 

^Cual es la actitud del publico actual para con el arte moderno? ,;C6mo valora 
el hombre de la calle a pintores como Picasso, Klee, Miro, Mondrian, Pollock, 
etc.? 

Estos son los resultados que se deducen de una encuesta hecha en Toronto 
bajo los auspicios del Consejo Internacional de Museos y la ayuda de la Unesco 
(1971) y de la Comision Canadiense de esta organizacion. 

La encuesta consistio en presentar una seleccion de pinturas modernas, clasi- 
flcadas de acuerdo con ciertas caracterfsticas, a una muestra representativa de 
la poblacion de Toronto, integrada por personas mayores de quince anos. Se 
pidio a los entrevistados que examinaran cuatro series de diez tarjetas postales 
cada una, con reproducciones en color de pinturas. No se indicaba ni el nom- 
bre de los artistas ni el titulo de los cuadros. 

Casi todas las obras de arte fueron ejecutadas entre 1900 y 1960. En cada serie 
habia, como minimo, un cuadro de «referencia» correspondiente a un perio- 
do anterior, y estos fueron, precisamente, los que mas gustaron. El Angelus de 
Millet, pintado en 1859 y bastante conocido en la actualidad, fue la obra pre- 
ferida entre las doscientas veinte que comprendia la encuesta. 


Referencia bibliografica 


El Correo de la Unesco (mar- 
zo de 1971), ano XXIV, pags. 
4-15. 

Los resultados se dan a co- 
nocer en la revista Museum 
(1969), vol. XXII, mim s . 3-4. 


As! pues, ,-que le gusta a la gente? 
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Jean-Franfois Millet: El Angelus, 1857-59 



Oleo sobre lienzo. 55,5 x 66 cm. Museo de Orsay, Pans. Encargo: Thomas Cold Appleton hacia 1857 

Un hombre y una mujer red tan el Angelus, una oracion que recuerda el saludo 
del angel a Maria en la Anunciacion. Han interrumpido la cosecha de patatas 
y todas las herramientas -la horca, el cesto, los sacos y la carretilla- estan re- 
presentados en la pintura. En 1865 Millet dijo: «El Angelus es un cuadro que 
hice pensando en como mi abuela, cuando trabajabamos en el campo, al on- 
la campana, nos hada parar nuestro trabajo para rezar el Angelus por estos 
pobres muertos». Es, pues, un recuerdo de infancia lo que hay en el origen del 
cuadro, y no el deseo de exaltar un sentimiento religioso. Por otro lado, Millet 
no es practicante. En una escena sencilla, quiere ajustar los ritmos inmutables 
de los campesinos. Aqui, el interes del pintor se centra en el momento de la 
pausa, del descanso. 

Aislada en primer piano, en el centra de una llanura inmensa y desierta, la 
pareja de campesinos adquiere un aspecto monumental, pese a las pequenas 
dimensiones de la tela. Sus rostros se dejan en la oscuridad, mientras que la 
luz subraya las acciones y las actitudes. La pintura expresa as! un profundo 
sentimiento de recogimiento y Millet supera la anecdota para avanzar hacia 
el arquetipo. 

En un primer momento, Millet habla pintado dentro de la cesta que esta en el 
suelo a un nino de pocos meses que habla muerto y a los dos personajes de pie 
como los compungidos padres que lo miraban desconsolados. Esta situacion 
conmociono mucho a los que vieron la pintura por primera vez, y recibio 
criticas de censura, asi que el pintor decidio retocarla y quedo como la vemos 
ahora. 

«Campesino naci, campesino morire. Tengo que contar las cosas como las he visto, y me 

quedare en mi terruno sin retroceder ni un paso.» 
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Lo que distingue a Millet es el caracter exclusivo y metodico de un programa 
cuyo significado politico es mucho menos subversivo de lo que pensaban sus 
contemporaneos. Millet no se interesa ni por la clase social de los campesinos 
(en el fondo sumamente conservadora y en la que se sustenta el Segundo Im- 
perio) ni por sus caracteristicas, sino por la figura simbolica del labrador y por 
los gestos eternos. Parte de la mas rigurosa observation -«no harla nada que 
no fuera resultado de una impresion producida por el aspecto de la naturale- 
za»- para tender a la simplification y a la generalization: «si solo dependiera 
de mi voluntad, expresaria con mucha fuerza el arquetipo, que, a mi parecer, 
contiene la mas potente verdad». 


«Querrfa que los seres que represento dieran la impresion de estar entregados a su pose, 
y que resultara imposible imaginar que se les pudlera ocurrlr la idea de ser otra cosa.» 


En 1848, ano del Manifiesto comunista y de las grandes luchas obreras, Millet 
expuso un cuadro con un labrador trabajando; la etica y la religiosidad del 
trabajo rural seran siempre los temas dominantes en su obra. Por primera vez se 
presenta a un trabajador como protagonista de la representation, como heroe 
moral. Sin embargo, la election de Millet es ambigua: 


«iPor que los campesinos y no los obreros de las fabricas, cuya miseria es aun mas negra? 
Porque el obrero es un ser arrancado de su ambiente natural, devorado por el slstema, 
acabado; en cambio, el campesino aun esta ligado a la tierra, a la naturaleza, a las formas 
de trabajo y de vida tradicionales, a la moral y a la religion de sus padres. [...] La burguesia 
se entusiasma con Millet porque pinta a los campesinos, que son trabajadores buenos, 
ignorantes, que no plantean reivindicaciones salariales ni veleidades progresistas; pero 
Millet va a expiar su error politico dando un paso atras como pintor. Lleva a cabo una 
regresion desde el realismo al naturalismo romantico: escoge contenidos "poeticos", se 
inclina por las penumbras envolventes que unen entre si figuras y paisajes por sugestivos 
efectos de luz, por motivos pateticos* (Argan, 1998). 


Referencia bibliografica 


Giulio Carlo Argan (1998). El 
arte moderno. Del iluminismo 
a los movimientos contempo- 
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Ejemplo 



La estructura compositiva del cuadro es claramente reticular: un tercio, en sentido hori¬ 
zontal, para cada elemento (cielo, campo dividido por la altura del carro); un tercio, en 
sentido vertical, los dos personajes que dividen el cuadro igualmente, y le dan as! una 
apariencia solida, reforzada por la simetria de las llneas oblicuas y una clara simbologla 
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de los sexos: el hombre, el trabajo, y la mujer, la sumision (recordemos el texto de la 
Anunciacion: j«He aqul la esclava del senor»!). 

Como se ha dicho, y con pocas excepciones, los cuadros de referenda, que 
pertenerian a la segunda mitad del siglo xix, pero entre los que tambien figu- 
raban obras de Chardin (siglo xvm) y de Vermeer de Delft (siglo xvn), serian 
los favoritos del publico. 

Se pone de manifiesto que, en relacion con el arte moderno, la gente puede 
no saber lo que le gusta, pero aflrma con extraordinaria vehemencia que es lo 
que no le gusta. Y el publico es constante en sus preferencias y sus aversiones, 
y la edad, el sexo, la ocupacion y la educacion influyen poco en ello. 

El publico tiende a apreciar los cuadros con los que esta familiarizado, pero 
rechaza los estilos embrollados y las innovaciones en general. 

«Una vez expuestas, las obras de arte began a ser conocidas por el publico, que se fami- 
liariza con ellas, lo cual susclta un sentimiento opuesto al desprecio.» 

William J. Withrow, director de la Art Gallery de Ontario. 

Jean Dubuffet: La barba de los retornos inciertos, 1959 



Se coincide en las obras que menos gustan. La gente considera mas facil decir 
que es lo que no le gusta. Parece que la palabra gustar es un termino ambiguo 
que puede tener muchas interpretaciones, ninguna de las cuales implica nece- 
sariamente la idea de deleite, de goce; en cambio, no gustar representa una sen- 
sacion o una emocion muy difundida. Las pinturas mas impopulares fueron 
las de Dubuffet: La barba de los retornos inciertos (fue relegada al ultimo lugar 
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por el 78 % de los encuestados, que afirmaban que «no era una obra de arte») 
y Paisaje de lo mental. Los artistas mas «detestados» fueron Leger, De Kooning, 
Miro y Pollock. El viejo guitarrista, de la epoca azul de Picasso, fue el preferido 
de su serie. Parece, pues, que cuando la gente puede «reconocer» los objetos 
pintados o los cuadros son de facil «interpretacion», suelen gustar mas. 


Se corrobora la idea de que el gusto del publico es muy conservador. A1 margen 
de estilos y formas de expresion, la eleccion se inclino a favor de las pinturas 
menos revolucionarias, de las mas inspiradas en un espiritu conservador. Ar¬ 
tistas tan populares como Degas, Renoir y Monet quedaron relegados en me¬ 
dio o al final de la clasificacion cada vez que se incluian sus obras de caracter 
mas experimental. Segun el doctor Theodore Heinrich, miembro de la comi- 
sion investigadora de Toronto y exdirector del Royal Ontario Museum: 


«A pesar de que los circulos especializados en la esfera de la comunicacion pretenden 
que los inventos de la generation actual han acelerado considerablemente el ritmo de 
asimilacion de la informacion y la difusion de los conocimientos y a despecho de la 
afirmacion de algunos artistas y crfticos de que, en consecuencia, cualquier innovation 
en materia de arte logra hoy una aceptacion igualmente rapida, podemos ahora afirmar 
con certeza lo contrario. 

En lo que al arte atane, sigue siendo valida la vieja observation de que existe un retraso 
mas o menos constante de dos generaciones, es decir, un minimo de medio siglo, entre 
las innovaciones creadoras importantes y su aceptacion generalizada por el publico. Pese 
a todos los adelantos tecnicos en materia de informacion y a la enorme difusion de la 
ensenanza, dudamos de que el retraso con que se produce esta aceptacion haya dismi- 
nuido ni siquiera en una semana». 

Desde esta perspectiva, puede ser significativo el hecho de que tres de los cua- 
tro cuadros rechazados con mas violencia -Soldados jugando a las cartas de Le¬ 
ger, Briicke III de Feininger y Composition en azul de Mondrian- fueron pinta¬ 
dos en 1917, es decir, cincuenta anos antes de la encuesta. 


Fernand Leger: La partida de cartas, 1917 
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Lionel Feininger: Brticke III, 1917 



Piet Mondrian: Composition en azul B, 1917 



(■Cuales son los aspectos del arte moderno que el publico rechaza? 

• La representacion no tradicional de los temas religiosos (por ejemplo, El 
Cristo amarillo de Gauguin). 


Las lineas angulosas o puntiagudas. 







) FUOC • PID_00248785 


• La deformacion de objetos familiares. 

• Las obras que expresan amenaza o fatalidad. 

• Obras que producen en el publico la sensacion de que el artista quiere 
burlarse de ellos. 

• Lo que es ininteligible (dificil de reconocer): necesita que el cuadro le ofrez- 
ca la posibilidad de demostrar sus aptitudes descodiflcadoras («esto es un 
san Jose»...). Si no sabe que decir, se siente frustrado. 

• Se considera que el «buen arte» tiene un sentido que todo el mundo puede 
captar facilmente: si el cuadro no se entiende a la primera, o no es arte o 
no es buena pintura. 

• La confusion visual. 

• La referenda a problemas sociales: lo que en materia de violencia y otras 
perversiones constituye un lugar comun en la television se considera que 
no tiene que ser tema de la pintura. 

• Se aceptan las formas geometricas cuando son dominantes y sencillas, y 
se prefieren los drculos y los ovalos a los cuadrados y los rectangulos. 

• La forma masculina se puede representar aproximadamente, pero no se 
tolera ninguna deformacion de la figura femenina. 

• Se critican los colores apagados, opacos o llamativos o chillones (colores 
vivos). Se considera desagradable el predominio del rojo y del verde, ex- 
cepto en paisajes. No gustan los colores que «no son naturales». 

• Se rechaza lo que es demasiado satirico o abstracto, y hay una preferencia 
por el realismo, la perspectiva, las llneas definidas y los colores frfos. 


3.2. La polemica por la obra de Buren en el Palais Royal de Paris 


«E1 arte moderno es comunista porque es distorsionado y feo, porque no glorifica nuestro 
bello pais, nuestro pueblo feliz y sonriente y nuestro progreso material. El arte que no 
embellezca nuestro pais con sencillez y claridad, y de una manera que cualquiera pueda 
entender, alimenta la insatisfaccion. Por consiguiente se opone a nuestro gobierno, y 
quienes lo crean y promueven son nuestros enemigos.» 

«Modem art is Communistic because it is distorted and ugly, because it does not glorify our 
beautiful country, our cheerful and smiling people, our material progress. Art which does not 
glorify our beautiful country in plain simple terms that everyone can understand breeds dissa¬ 
tisfaction. It is therefore opposed to our government and those who promote it are our enemies .» 


Referencia bibliografica 
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El gran publico, perplejo y desorientado ante obras que no comprende , 1 a me- 
nudo reacciona en su contra. Veamos un ejemplo: 

Daniel Buren: Les deux plateaux (columnas de Buren) 





^Ciertamente, la inmensa mayo- 
rfa del publico no entiende el arte 
contemporaneo: iquiere decir eso 
que sf que entiende el arte egipcio, 
la pintura del Renacimiento o del 
Barroco, el academicismo o el cu- 
bismo? 


Plaza del Palais-Royal, 1 de agosto de 1968 
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Jules Hardouin-Mansart: Place Venddme, proyecto de 1699 



Jacques Gondouin y jean-Baptiste Lepere: Colonne Venddme, 1810. Arriba, a la izquierda, la plaza Vendome en 1968 

Situemonos en la plaza Vendome de Paris, con su columna en medio, simbolo 
de la centralizacion, del poder militar, una glorificacion de Napoleon y de 
los suenos de potencia colonial . 2 He aqul, pues, un tipo de urbanismo y de 
monumento publico. Una manera de significar un espacio publico al servicio 
del poder. 

(2) Fue erigida por Napoleon para conmemorar la batalla de Austerlitz. 

Desde esta perspectiva, Daniel Buren intenta crear un antimonumento publico 
en otra de las plazas mas famosas y prestigiosas de Paris: la Cour d'Honneur 
du Palais Royal. 

(■Que representa la columna de la plaza Vendome? La idea de monumento 
como unico objeto glorioso cuya aura de verticalidad -obeliscos antiguos y 
heroes de guerras pasadas- lo hace tan poderoso, que casi hay que adorarlo. 
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iQue hace Buren? Observemos que se trata de un patio porticado, y que las 
columnas son un motivo omnipresente en la arquitectura francesa. Por tan- 
to, utiliza un motivo tipico, pero lo multiplica hasta el absurdo, y deja las co¬ 
lumnas inacabadas, no sostienen nada, contradicen el papel que se espera de 
ellas; no son, pues, funcionales. Invade un espacio, una plaza urbana junto a 
un parque y rodeada por la Comedie Franchise, varios ministerios, dos tribu¬ 
nals supremos de la Republica y el Ministerio de Cultura, con sus toldos de 
rayas blancas y negras, imitados de manera divertida por Buren en su diseno 
de columnas. 



iQue aspectos hay que tener presentes para entender esta obra? 

• Se trata de un gran proyecto, para el que fue preciso excavar y reformar la 
plaza. Defendido por el ministro de Cultura, Jack Lang, fue aprobado por 
el presidente Francois Mitterrand como el proyecto mas inteligente de los 
presentados (el gobierno socialista querla mostrar su interes por la cultura 
contemporanea: recordemos que, a partir de 1981, en Paris se realizaron 
varios proyectos como La Tres Grande Bibliotheque, L 'Arche de la Defense, 
Les halles de la Villette, La Pyramide du Louvre). 

• El patio del Palais Royal es uno de los espacios mas centrales y sensibles 
para los parisinos (el palacio fue erigido por orden del cardenal Richelieu, 
residencia de Luis XIV y de los duques de Orleans, sede de la Comedie Fra- 
n^aise, centra de intrigas politicas y sociales -en uno de sus cafes Camille 
Desmoulins proclamo que la monarquia habia llegado a su fin, y dos dias 
despues tenia lugar la toma de la Bastilla-, saqueado durante la revolucion 
de 1848 fue, durante el Segundo Imperio Frances, la vivienda de una rama 
de la familia de Napoleon, y uno de los lugares mas conocidos por la pros- 
titucion y las apuestas), y la estrategia visual de Buren desvelo muchos fan- 
tasmas y recuerdos que muchos parisinos habrian preferido no remover. 
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• Es un proyecto que se negaba a seguir el juego de la escultura tradicio- 
nal: una pieza central y centralizadora, imponente, narcisista, dominante 
y controladora. Buren preflere invadir el lugar, conquistar el piano hori¬ 
zontal (que permite interactuar, moverse, cambiar de direccion) para evi- 
tar la autoridad de lo vertical, y permitir una mirada descentralizada, en la 
que el espectador decide donde mirar y desde donde (no como la mirada 
totalizadora que impone la columna central). 

• Distribuye sus columnas en una cuadricula que se corresponde con la es- 
tructura del edificio que hay alii, y prolonga la antigua columnata dentro 
de la plaza, como si fuera un espejo, para relacionar lo antiguo con lo nue- 
vo, los fantasmas de antes con la politica de ahora. Este tipo de «jardin 
a la francesa» que la cuadricula recuerda no hace nada mas que alertar al 
espectador de que la modernidad cuestiona el pasado con las armas del 
enemigo. Y este dialogo entre el pasado y el presente es el que traslado, 
tambien, a la opinion publica, y fue recogido en el periodico derechista Le 
Figaro, y tambien en los grafitis y pintadas que se hicieron en la valla que 
rodeaba el patio durante su construccion. 

Reacciones de los franceses ante las columnas de Buren: 

1) En pro: 

«Estas columnas aguantan el cielo y ya esta.» 

«Yo prefiero las columnas de Buren a los (coroneles) de la columna de Le Figaro.» (Juego 
con la palabra columna, que incluye la afirmacion de que la obra de Buren no es tan 
opresiva o militarista como Le Figaro.) 


2) En contra: 
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«Lo que seria bonito en la Defense es feo en el patio del Palais Royal.» 

«Es realmente demasiado vulgar.* 

«Refleja absolutamente el gusto de un judlo.» 

«La izquierda profana el arte con su fealdad sin alma.» 

«Uno tiene que ser de izquierdas, feo y sin alma para masacrar la belleza de este modo.» 
«Esto muestra las tendencias pedofilas de Jack Lang.» 

«Son todos unos mariquitas.» 

«Lang erige tantas columnas porque la tiene pequena.* 

«Es como Auschwitz.* 

«£Cuantos uniformes de prisioneros habeis utilizado?* 

«Bien hecho, arabes.* 

«Si los franceses no reaccionan, es que ya no son franceses.* 

«Estamos dispuestos a abrir una suscripcion para pagar la demolition y limpieza de esta 
basura que esta en el centra de este maravilloso conjunto del siglo xvm. Hago un llama- 
miento a los franceses autenticos.* 

«Esto es obra de un loco.» 

«Gracias a nuestros reyes, que nos legaron la belleza.* 


Estos comentarios sacan a la luz las fobias sexuales, raciales y antisemitas de 
un segmento de la sociedad parisina (,-no es esa la funcion de las obras de 
arte contemporaneas en la posmodernidad?). La obra actua como detonante 
que libera una lectura politica del espacio. Una parte de las reacciones negati- 
vas fueron contra el aspecto moderno de los cilindros enfrentados con el en- 
torno: las columnas truncadas parecia que se «burlaran» de las tradicionales, 
y de ahi la anoranza de un pasado que ya no existia, de un regreso a la Acade¬ 
mia, a Poussin; otras fueron reacciones politicas de una derecha que aun no 
se habia recuperado de la victoria de Mitterrand en 1981. La violencia de los 
terminos reaccionarios, racistas y sexistas no era tanto contra unas columnas 
como contra el recuerdo historico que desvelaban. Y la derecha nunca puede 
soportar la historia. Los que despreciaban la obra de Buren habrian querido 
una ampliacion de las columnatas, pero de las «autenticas», no de las de Bu¬ 
ren; la continuacion de la columnata habria ampliado el paseo de una manera 
familiar. Habia que mantener el orden y dar, visualmente, la ilusion de segu- 
ridad publica (yno es la derecha la que siempre hace campana apelando a la 
inseguridad y a los temores publicos?). 


Reflexion 


Tras la derrota norteamericana 
en Indochina, en 1975, Kissin¬ 
ger declaraba: «no podemos 
permitirnos discutir sobre el 
pasado; lo que necesitamos es 
la unidad nacional con vistas al 
future*. iQue ha pasado con 
el juez Garzon y la recupera¬ 
tion de la memoria historica y 
de las fosas del franquismo? 


<;Por que la obra de Buren es critica? Porque puso columnas truncadas don- 
de tendria que haber columnas clasicas bellamente trabajadas o, alternativa- 
mente, bellas columnas en ruinas como el vestigio romantico de un pasado 
lamentable; pero el sustituye la ruina romantica por una estetica de cuarto de 
bano: baldosas blancas y negras. Y esta eleccion abrio la oportunidad de atacar 
el sionismo del Ministerio de Cultura, complementado con una perdida de la 
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virilidad. Debate politico mezclado con sexualidad y virilidad, como si todo 
estuviera conectado. Y de musica de fondo, la identidad de Francia, de lo que 
constituia ser un trances autentico en una epoca de globalizacion. 

3.3. El caso del Tilted Arc de Richard Serra 


Durante la presidencia de John F. Kennedy se establecieron dos programas pa¬ 
ra el encargo de obras de arte para espacios publicos. Una agenda federal, la 
Administracion de Servicios Generales (GSA, General Services Administration) 
establecio el programa Arts-in-Architecture en 1963, seguido en 1967 por el 
de Arte en Espacios Publicos de la Fundacion Nacional para las Artes (NEA, 
National Endowment for the Arts). En el programa Arts-in-Arquitecture de la 
GSA, el 0,5 % de los costes de un edificio federal tenian que ser destinados a 
arte publico. Desde 1972 eso ha comportado el encargo de mas de doscientas 
pinturas, esculturas, tapicerias y piezas de fibra realizadas por artistas conoci- 
dos, tanto nacionales como internacionales. Entre los artistas comisionados 
estan Louise Bourgeois, Alexander Calder, Mark di Suvero, Louise Nevelson, 
Isamu Noguchi, George Segal, Tony Smith, Frank Stella y Claes Oldenburg. 


El objetivo de estos programas es dar relevancia a los espacios publicos y ex- 
pandir la conciencia publica del arte contemporaneo mediante la instalacion 
de obras de arte de artistas norteamericanos contemporaneos, y construir una 
«coleccion nacional» de obras de arte de artistas norteamericanos contempo¬ 
raneos que seria exhibida de una manera geograficamente dispersa. Para ase- 
gurar una variedad de artistas de distintos lugares del pais, el encargo estaba 
limitado a una obra por artista. 


Tilted Arc era una escultura site-specific 3 encargada originalmente por la Admi¬ 
nistracion de Servicios Generales de Estados Unidos dentro del programa Arts- 
in-Architecture 4 para la Foley Federal Plaza en Manhattan, Nueva York (Kam- 
men, 2006), una zona de alta densidad laboral, delante de la oficina federal 
Jacob K. Javits -el segundo edificio mas grande del pais despues del Pentagono, 
construido en 1968 para alojar las oficinas regionales de la Administracion de 
Servicios Generales o GSA-, y rodeado por otros edificios federales. La obra 
de arte posminimalista fue disenada por el artista Richard Serra y construida 
en 1981 (Hopkins, 2000). Despues de un largo debate, se retiro en 1989 como 
consecuencia de una demanda. 

Richard Serra es uno de los principales escultores minimalistas que empezo su 
notable produccion artistica despues de graduarse en la Universidad de Yale, 
donde estudio Bellas Artes (Michalos, 2007). Este trabajo es un ejemplo de su 


(3) Obra creada para ubicarse en un 
lugar concreto. A menudo se tra¬ 
duce por instalacion o se utiliza la 
expresion latina in situ. 


^Cfr. General Services Administra¬ 
tion en https://www.gsa.gov/por- 
tal/content/104456 
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estilo minimalista, conceptual. Serra tenia cuarenta anos cuando creo Tilted 
Arc y ya era un artista respetado; por lo tanto, se origino mucha expectation 
cuando su obra fue desmontada (Bresler, 2007). 

A mediados de la decada de 1970, la GSA decidio encargar una obra de arte 
para que fuera instalada en la plaza delante de la entrada del edificio. El encar- 
go no fue realizado cuando se construia el edificio, ya que el programa Arts-in- 
Architecture habia sido temporalmente suspendido. En 1979, la NEA, a la que 
la GSA habia encargado la election de artistas y obras, designo una comision 
(Patricia Fuller de la NEA, Joseph Colt, de una firma de ingenieria arquitec- 
tonica, los curadores de museo Suzanne Delehanty, de SUNY-Purchase, e Ira 
Licht, de la Universidad de Miami, Florida, y el profesor de historia del arte 
y critico de arte Robert Pincus-Witten, de la Columbia University de Nueva 
York) para seleccionar un trabajo, proceso instituido para asegurar la calidad 
artistica. La comision premio a Serra con el encargo de disenar una obra para 
el lugar. Despues de intensos estudios de ingenieria y prolongadas negociacio- 
nes, el diseno propuesto por Serra fue aprobado. La obra fue instalada en la 
plaza en julio de 1981. Se pago al artista 175.000 dolares por la escultura, y 
el artista atestiguo que no obtuvo ganancias para el, hecho corroborado por 
el programa Arts-in-Architecture, dados los enormes costes de la production 
e instalacion de la escultura. 
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Richard Serra: Tilted Arc, 1981 (desmontada en 1989) 



Acero COR-TEN. 3,6 m de alto * 36,6 m de largo. Federal Plaza, Nueva York 
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A1 dividir en dos la plaza con esta escultura, Serra manifesto que su intencion 
era comprometer al publico en un dialogo que realzara, tanto conceptual como 
perceptivamente, su relacion con la plaza. 


Tilted Arc fue recibido con hostilidad por muchos de los oficinistas de la Federal 
Plaza (Storr, 1989). Dos meses despues de su instalacion se presento a la GSA 
una peticion en la que se solicitaba la remocion de la escultura con el apoyo 
de mil trescientas firmas de empleados federales que trabajaban en la plaza 
y en sus alrededores. Calificaban la escultura como el muro de Berlin de Foley 
Square. The New York Times la describio como «una de las obras de arte publico 
mas teas de la ciudad», y mas tarde critico la obra de Serra por no ofrecer 
«un motivo agradable de identificacion con los oficinistas», y alegaba que su 
«textura aspera reforzaba en ellos la resistencia al trabajo». El arquitecto del 
edificio Javits, Alfred Easton Poor, mando una carta a la GSA en el otono de 
despues de la instalacion de la escultura, con la objecion de que obstruia la 
vista de un edificio a otro y desde el edificio a la fuente, tambien ubicada en la 
Federal Plaza, y que el, que diseno el edificio, no fue consultado. En 1984, un 
congresista neoyorquino y un juez federal tambien solicitaron su remocion 
(ACA. Public Art/Public Controversy, 1987). 
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En una consulta publica convocada por la GSA en 1985, los funcionarios ma- 
nifestaron que el arco atraia a ratas, grafiteros y traficantes de drogas. «Es co¬ 
mo una cicatriz en la plaza, y crea un efecto comparable al de una fortaleza», 
dijo un administrative. Mas de cien artistas, criticos, directores de cine y otros 
personajes de la cultura se manifestaron en defensa de Serra, y compararon 
su posicion con la de los artistas censurados en la Alemania nazi y con los 
constructores de la Torre Eiffel. 
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En 1986, cuando la GSA se preparaba para desmontar la escultura, Serra in- 
terpuso una demanda por treinta millones de dolares, argumentando que el 
desmantelamiento de la escultura incumplia su contrato con la GSA y sus de- 
rechos constitucionales de libertad de expresion. La sentencia del juez federal 
decidio que «la localizacion de una propiedad del Gobierno es asunto de la 
Administracion publica», puesto que Serra habia vendido su trabajo a la GSA 
y habia perdido cualquier control sobre el. 


^Que plantea el caso Serra? (Michalos, 2007). 

Por un lado, el incumplimiento (hay quien lo considera abrogacion) guber- 
namental del contrato. Serra argumentaba que lo que le indujo a contraer el 
compromiso contractual fue la promesa de que la obra se instalaria permanen- 
temente en el lugar para el que se habia disenado. Aunque la promesa fue oral, 
Serra reclamaba el incumplimiento del contrato. 
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Por otro lado, los que apoyaban el mantenimiento de la escultura, al margen de 
si les gustaba o no, defendian la libertad artistica de expresion y la proteccion 
de la censura bajo los derechos de la Primera Enmienda. Tambien enfatizaban 
la especificidad de la obra para el lugar, lo cual apoyaba la opinion de Serra de 
que la remocion de la obra seria equivalente a su «destruccion», y que la GSA 
tenia la obligacion de mantener el acuerdo contractual. 


Finalmente, quienes deseaban la remocion de la escultura argumentaban que 
la responsabilidad oficial para con el bienestar estetico publico estaba siendo 
transgredida por la presencia permanente de una obra que no gustaba. Tam¬ 
bien argumentaban que el arte publico no tenia que ofender al publico que lo 
paga, y que mantener una obra contra los deseos del publico interferiria con la 
«libertad de expresion* de este ultimo, que la agenda estaba obligada a prote- 
ger. Mantenian, tambien, que la GSA habia adquirido la obra, y eso le daba el 
derecho de retirarla; que cualquier garantia de permanencia era contingente 
respecto a la circunstancia, dado que no era esperable que ni el edificio ni el 
lugar perduraran para siempre. 


(Genian el publico y los oficiales gubernamentales el derecho de sentenciar 
la remocion de una escultura publica encargada y contratada con fondos del 
Gobierno? Por un lado, la comunidad que tuvo que vivir con la escultura (y 
que indirectamente la pago con los fondos publicos) no fue consultada en la 
seleccion del artista o la obra de arte. La obra fue, segun muchos, confronta- 
tiva y, al menos, impuesta. Por otro lado, el artista habia sido seleccionado y 
contratado por una comision de expertos en arte y un proceso gubernamental 
aprobado en el momento oportuno. El respeto las estipulaciones de su contra¬ 
to. Ademas, la mayor parte de los profesionales del arte cree que el arte publico 
es y debe ser desafiante, y que si el publico es el guardian de lo que se seleccio- 
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na para arte publico, la esfera de lo que se mostrara sera severamente estrecha, 
y muchos estilos artisticos contemporaneos (y, precisamente por eso, menos 
aceptados) seran censurados (Senie, 2001). 

3.3.1. Argumentos para desmontar y trasladar el Tilted Arc 


1) El representante Ted Weiss 


«Imagmese, si lo desea, que ese bloque curvado de acero soldado, de veinte pies de altura, 
ciento veinte pies de largo y con un peso de mas de setenta y tres toneladas, divide la 
calle que esta delante de su casa, y podra imaginar la reaction al Tilted Arc de quienes 
viven y trabajan en la zona. 

A efectos de choque se suma la patina de oxido natural de la escultura, que le da la 
apariencia de un muro de metal oxldado. Muchos de los que vieron prlmero el Tilted 
Arc lo recuerdan como una pieza de material de construction abandonada, una reliqula 
quizas demasiado grande y pesada para poder moverla. 

Se dice que el artista ha intentado con esta pieza "alterar y dislocar la funcion decorativa 
de la plaza 1 '. Si esa fue la intention, uno puede concluir la discordancia de la escultura y 
el efecto desorientante que el artista ha conseguido elocuentemente. 

Pero ique hay de los que viven y trabajan en sus alrededores? La escultura corta un gran 
camino que atraviesa el centro de la plaza, la divide en dos y actua como una barrera para 
la entrada principal en el ediflcio. Acceder al edificio es dificll y confuso, y los patrones 
normales de andar de los que entran y salen del ediflcio estan en disruption. 

El tiempo encontrara una nueva ublcacion para el Tilted Arc. 

El senor Serra argumenta que, dado que su trabajo es para este lugar especlfico, llevarlo a 
otra ublcacion seria destruirlo. Sostiene que posee un derecho de propiedad en relation 
con la plaza tan autentico como el de una pintura en relation con su tela. Sugiero que hay 
otros derechos validos sobre la plaza que entran en conflicto con los del senor Serra. La 
comunidad -aquellas miles de personas que viven y trabajan en la zona- tiene el derecho 
de reclamar este pequeno oasis para el respiro y la relajacion para los que fue proyectado.» 


2) Phil La Basi 


«He sido empleado federal durante veinte anos, unos once en este edificio. 

Ante todo querria decir que realmente me ofende la suposicion de que aquellos de no- 
sotros que nos oponemos a esta estructura somos unos cretinos o una especie de reac¬ 
tionaries. 

Lo que veo es algo que luce como una trampa para tanques, para prevenir un ataque 
armado del Barrio Chino en caso de una invasion sovietica. Pienso que probablemente 
ni siquiera funcionaria, porque un buen tanque ruso probablemente la qultaria. 

Para ser muy serio, no la llamaria Tilted Arc. Para mi luce como metal doblado o torcido. 
Pienso que si podemos llamar arte a eso, podemos llamar arte a cualquier cosa. Pienso que 
cualquiera de estas personas presentes podria venir con una vieja bicicleta rota, quizas 
aplastada por un coche, o cualquier otra pieza de material, y colocarla y llamaria arte y 
darle algun nombre. Pienso que esto fue lo que se hizo aqui.» 


3) Joseph Liebman 
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«Soy el abogado a cargo de la oficlna del Campo Comercial Internacional, Division Civil, 
del Departamento de Justicia de Estados Unidos, con oficinas situadas en el numero 26 
de Federal Plaza. 

He trabajado en el numero 26 de Federal Plaza desde 1969. La plaza nunca cumplio todas 
mis expectativas, hasta 1980 la considere como un espacio de relajacion donde podia 
andar, sentarme y mirar tranquilamente. Tanto ahora como entonces, los rayos de sol 
banan la plaza y crean nuevas vistas y estados de animo por su espacio vibrante, no 
desafiante. 

Recuerdo aquellos momentos. Recuerdo el fresco rocio de la fuente humedeciendo el aire 
caliente. Recuerdo los conciertos de bandas. Recuerdo los sonidos musicales de los ninos 
del barrio jugando en la plaza mientras sus madres paseaban con los cochecitos de bebe. 
Recuerdo andar libremente por la plaza, mirando el examen de un testigo, no molesto 
por la presencia de otra gente que mantenia una conversation o de jovenes enamorados 
cogidos se las manos. 

Todas estas cosas son ahora solo recuerdos. 

Indiferente a los exitos artisticos de su creador, Tilted Arc fracasa en la adicion de valor 
significativo a la plaza. El arco nos ha condenado a llevar vidas mas vacias. Los ninos, las 
bandas y yo ya no visitamos la plaza. Ademas, el arco divide el espacio contra si mismo. 
Cualquiera que sea el valor artistico que el arco pueda tener no justifica la disruption de 
la plaza y de nuestras vidas. 

El arco, una creation de mano mortal, cedera. Reubicazla en otra tierra. Indultadnos de 
nuestra desolada condena.» 


4) Juez Dominick DiCarlo 


«Tuve mi primer encuentro con el Tilted Arc despues de saber que contemplaban la po- 
sibilidad de nombrarme para el Tribunal de Comercio Internacional de Estados Unidos. 
Conducia por la calle Centre cuando lo vi. iQue es eso? Es una pieza curvada de hierro de 
120 x 20 pies. Como acababa de volver de visitar nuestras embajadas en Roma, Islama¬ 
bad, Rangun y Bangkok, conclui que ese objeto de hierro curvado era una barricada an- 
titerrorista, parte de un programa de choque para proteger los edificios gubernamentales 
norteamericanos contra actividades terroristas. Pero ipor que aquella enorme barricada? 
^Era una sobrerreaccion? ^Por que en ciudades donde la actividad terrorista es mucho 
mayor hay vallas de autopista comparativamente atractivas y muchos pilares para reali- 
zar esta tarea? 

Despues de mi reunion con el tribunal, me dijeron que eso era arte. ^Era aquello algo 
relacionado con la belleza? Podria serlo, pues la belleza esta en los ojos del espectador. 
^Acaso el creador hacia una declaration politica? Quizas era una pieza descartada y cur¬ 
vada del telon de acero. O quizas el autor expresaba su vision sobre la politica comercial. 
Esto es el Tribunal de Comercio Internacional. J.a barrera de hierro era simbolica desde 
un punto de vista proteccionista? 

No tenemos que hacer conjeturas sobre por que el muro de hierro estaba situado en la 
plaza. Los responsables nos lo han dicho. Fue para alterar y dislocar la funcion decorativa 
de la plaza, para redefinir el espacio, para cambiar la experiencia de la plaza de los espec- 
tadores. La intention era destruir el concepto artistico original de la plaza, el concepto 
de sus arquitectos. 

Objetar la remocion de la pared de hierro basandose en un derecho honesto, moral, de 
preservar la integridad de la obra es sorprendente, desde el momento en que la intention 
del escultor fue destruir otra creation artistica.» 


5) Danny Katz 


«Me llamo Danny Katz y trabajo en este edificio como portero. 

La culpa recae sobre todo aquel involucrado en este proyecto desde el principio por ol- 
vidar el elemento humano. No creo que este asunto sea elevado a una disputa entre las 
fuerzas de la ignorancia y el arte, o el arte contra el Gobierno. Yo realmente culpo me- 
nos al Gobierno, porque hace ya tiempo que perdio su dimension humana. Pero de los 
artistas esperaba mucho mas. 
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No esperaba que dijeran que dependian del cansado y peligroso razonamiento de que el 
Gobierno hizo un trato, asi que dejemos vlvir al populacho con el acero porque es un 
trato. Este tipo de mentalidad conduce a las guerras. Tenemos un trato con Vietnam. 

No esperaba olr la arrogante posicion de que el arte justifica interferir en los simples 
placeres de la actividad humana en una plaza. No es una gran plaza para los estandares 
internacionales, sino que es un pequeno refugio y lugar de revivification para la gente 
que conduce para trabajar en contenedores de acero, trabajar en habitaciones selladas y 
respirar aire reciclado todos los dias. ^Es el proposito del arte en espacios publicos sellar 
una ruta de escape, presionar la ausencia de gozo y esperanza? No puedo creer que esa 
fuera la intention artistica, aunque para mi tristeza, para mi este ha sido el efecto domi- 
nante de la obra, y todo es culpa de su posicion y ubicacion. 

Puedo aceptar cualquier cosa en arte, pero no puedo aceptar el asalto fisico y la completa 
destruction de la actividad humana sencilla y humilde. 

Ninguna obra de arte creada con desprecio por la humanidad comun y corriente, y sin 
respeto por el elemento comun de la experiencia humana, puede ser grande. Siempre le 
faltara esa dimension. 

No creo que el desprecio este en la obra. La obra es bastante fuerte para erigirse sola en 
un lugar me]or. Yo sugeriria al senor Serra que aprovechara esta oportunidad para salir 
del fiasco y solicitar que la obra sea trasladada a un lugar donde pueda mostrar mejor 
su belleza.» 


3.3.2. Argumentos para preservar el Tilted Arc 


1) Richard Serra 


«Me llamo Richard Serra y soy un escultor norteamericano. 

No hago objetos portatiles. No hago obras que puedan ser reubicadas o ajustadas a un 
lugar. Hago obras que tratan con los componentes del entorno en lugares dados. La esca- 
la, las dimensiones y la ubicacion de mis trabajos para un lugar especifico estan determi- 
nadas por la topografia del lugar, tanto si este es urbano, paisaje o un cerramiento arqui- 
tectonico. Mis obras se convierten en parte de la estructura del lugar y estan construidas 
dentro de ella, y a menudo estas obras reestructuran, tanto conceptual como perceptiva- 
mente, la organization del lugar. 

Mis esculturas no son objetos para que el espectador se pare y las mire fijamente. El pro¬ 
posito historico de emplazar una escultura sobre un pedestal fue establecer una separa¬ 
tion entre la escultura y el espectador. Estoy interesado en crear un espacio conductual 
en el que el espectador interactue con la escultura en su contexto. 

La identidad de uno como persona esta estrechamente conectada con la experiencia pro- 
pia del espacio y del lugar. Cuando se cambia un espacio conocido al incluir una escultura 
para el lugar especifico, se fuerza a la persona a relacionarse con el espacio de manera 
diferente. Esta es una condition que puede ser engendrada solo por la escultura. Esta 
experiencia del espacio puede sobresaltar a algunos. 

Cuando el Gobierno me invito a que propusiera una escultura para la plaza, solicito una 
escultura permanente para el lugar especifico. Como la expresion implica, una escultura 
para el lugar especifico es aquella concebida y creada en relation con las condiciones 
particulares de un lugar especifico, y solo para estas condiciones. 

Trasladar, mover el Tilted Arc, eso seria destruirlo. 

Se ha sugerido que el publico no eligio instalar la obra en primer lugar. De hecho, la 
election del artista y la decision de instalar la escultura permanentemente en la plaza fue 
hecha por una entidad publica: la GSA. Su determination se hizo basandose en estan¬ 
dares nacionales y procedimientos cuidadosamente formulados, y un sistema de jurado 
aseguro la imparcialidad y la selection de arte de valor perenne. 

La selection de esta escultura fue, por tanto, hecha por y en nombre del publico. 

La agenda hizo sus encargos y firmo un contrato. Si su decision se revierte en respuesta a 
presiones procedentes de fuentes exteriores, la integridad de los programas gubernamen- 
tales relacionados con las artes se vera comprometida, y los artistas no participaran en 
ellos. Si el Gobierno puede destruir obras de arte cuando se enfrentan con estas presiones, 
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su capacidad para fomentar la diversidad artistica y su poder para salvaguardar la libertad 
de expresion creatlva estara en peligro.» 


2) Fred Hoffman 


«Soy historiador del arte y curador de arte contemporaneo asociado a algunas de las 
organlzaciones culturales de vanguardla de Los Angeles. 

Conservando Tilted Arc podemos aprender mas (de nosotros mismos, sobre la naturaleza 
de nuestras relaciones sociales, y sobre la naturaleza de los espaclos que habitamos y de 
los que dependemos) de lo que nunca podrfamos aprender entregandonos a los supuestos 
placeres de una plaza sin rastro de Richard Serra. 

La intention de esta obra no es complacer, entretener o pacificar. Estructurando una 
experiencia que es continuamente activa, dinamica y expansiva, el Tilted Arc asegura 
que no caigamos adormecidos, descerebrados e indiferentes en nuestro destino y en la 
creciente falta de libertad en un mundo cada vez mas banal, indiferenciado y estilizado.» 

3) William Rubin 


«Soy director del Departamento de Pintura y Escultura del Museo de Arte Moderno. 

A1 igual que muchas creaciones del arte moderno, el Tilted Arc es una obra desafiante que 
nos obliga a cuestionar, en general, los valores recibidos y, en particular, la naturaleza del 
arte y la relation del arte con el publico. 

Unos cien anos antes, los impresionistas y posimpresionistas (Monet, Gauguin, Cezanne, 
por ejemplo), artistas cuyas obras son hoy apreciadas universalmente, fueron despresti- 
giados por el publico y la prensa establecida que los consideraba ridiculos. Aproximada- 
mente en la misma epoca se construyo la Torre Eiffel, solo para ser tildada tambien de 
ridicula. Los principales arquitectos de la epoca, asf como escritores y filosofos, por no 
hablar del hombre de la calle, condenaron la torre como una obscenidad visual. 

Como sugieren estos ejemplos, las verdaderas obras de arte desafiantes requieren un pe- 
riodo de tiempo antes de que su lenguaje artistico pueda ser comprendido por un publico 
mas amplio. 

Tengo que decir que nunca he oido una decision de retirar un monumento publico em- 
plazado por voto popular. Si esto es lo que se esta considerando aquf, me parece un pre- 
cedente muy peligroso. Me parece, ademas, que la decision tendria que involucrar los 
sentimientos de un circulo mas amplio que el simplemente configurado por aquellos que 
trabajan en el vecindario inmediato. La sociedad como un todo tiene intereses en estas 
obras de arte. 

Ciertamente la consideration de cualquier movimiento parecido no tendria que ser una 
respuesta a tacticas de presion y, sobre todo, no tendria que darse antes de que el lenguaje 
artistico de la escultura pueda hacerse familiar. 

Asi pues, propongo que una consideration de este asunto sea diferida, por lo menos, diez 


4) Holly Solomon 


«Tengo una galeria en SoHo y ahora me he trasladado a la calle 57. No me considero cua- 
lificada para discutir la parte legal de esto y siento que no tengo tiempo para discutir el 
gusto o la importancia historico-artistica de esta pieza. Solo puedo decirles, senores, que 
esto es negocio, y que retirar la pieza es un mal negocio. El senor Serra es uno de los prin¬ 
cipales escultores de nuestro tiempo. Vendo muchas pinturas. Intento muy arduamente 
ensenar a la gente sobre arte contemporaneo, pero la linea final es que esto tiene valor 
financiero, y ustedes realmente tienen que comprender que tienen una responsabilidad 
para con la comunidad financiera. Ustedes no pueden destruir propiedad.» 


5) Frank Stella 
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«En el asunto que se dlscute aqui, el Goblerno y el artlsta, Richard Serra, han actuado de 
buena fe y han ejecutado sus responsabilidades ejemplarmente. 

Las objeciones a sus esfuerzos no poseen merito irrefutable. Las objeciones son singulares, 
peculiares e idiosincrasicas. El Gobierno y el artista han actuado como un ente social para 
conseguir metas civilizadas o, casi podria declr, civilizadoras; en este caso, la extension 
de la cultura visual a los espacios publicos. 

El intento de revertir sus esfuerzos sirve a propositos sociales estrechos y es contrario a 
los esfuerzos honestos e intencionados que representan los mayores y mas verdaderos 
hitos de la sociedad. 

La satisfaction de los disidentes no es una necesidad. La continuidad de las aspiraciones 
culturales de la sociedad es una necesidad, como lo es la protection de estas aspiraciones. 

Los disidentes han sido bastante satisfechos cuando sus objeciones han sido escuchadas, 
discutidas y publicitadas. Cualquier merito que este caso pueda tener no es parte del 
registro publico, y tendra su influencia en futuras decisiones que involucren asuntos de 
este tipo. 

Destruir la obra de arte y simultaneamente incurrir en grandes costes publicos en ese 
esfuerzo trastornaria el statu quo porque no habria ninguna ganancia. Ademas, el prece- 
dente establecido solo puede tener consecuencias despilfarradoras e innecesarias.» 


3.3.3. El sumario final 


Mas de ciento ochenta personas declararon en la vista de tres dias celebrada 
en marzo de 1985, mas de ciento veinte de esas personas apoyaron vehemen- 
temente el mantenimiento del Tilted Arc. 


La decision final fue tomada por Dwight Ink, administrador actuante de la 
GSA, en mayo de 1985 la escultura seria retirada; dejo el proceso de decision 
de la nueva ubicacion a la NEA, la agenda federal especfficamente encargada 
de nutrir y fomentar las artes en Estados Unidos. 


Dwight Ink, en su decision, escribio (Weyergraf-Serra y Bushkirk, 1991): 


Referencia bibliografica 


«1) Que rechazaba destruir fisicamente el Tilted Arc dada "la indiferencia de la aceptacion 
limitada de la obra de arte para los no artistas", la destruction es "no compatible con una 
sociedad libre que se enorgullece de fomentar la libre expresion". 

2) Que sintio que los intereses de los trabajadores deben ser tenidos en cuenta, particu- 
larmente desde que albergar empleados en servicio publico es una mision primaria de la 
GSA, y ademas "el administrador regional buscaria una nueva ubicacion para el Arc don- 
de no sufriera una perdida de integridad significativa; donde pudiera ser comprendido y 
apreciado mejor y donde fuera un bianco menos vulnerable para las pintadas". 


Clara Weyergraf-Serra; Mart¬ 
ha Bushkirk (1991). The Des¬ 
truction of Tilted Arc: Docu¬ 
ments (pags. 158-160). Cam¬ 
bridge: MIT Press. 


3) Que mientras se buscaran ubicaciones alternativas, el Arc permaneceria en el lugar, 
y que se emplazaria information sobre la escultura que ayudara a explicar el concepto 
cerca de las puertas de Federal Plaza. 


4) Que las directrices para la futura selection de obras de arte dentro del programa Arts- 
in-Architecture tenian que ser modificadas para incluir: 

a) integration con el concepto arquitectonico para edificios publicos; 

b) participation de la comunidad local y de arquitectos en la selection tanto del artista 
como de la obra de arte; 


c) atencion al impacto del arte propuesto sobre los empleados del edificio y el publico; 

d) aumento de la participation de los expertos de NEA en los programas de Arts-in-Ar- 
chitecture de la GSA. 
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5) Que las decisiones futuras en relation con el programa Arts-in-Architecture seguirfan 
las recomendaclones de 1980 del grupo de trabajo sobre el programa Arts-in-Architecture, 
excepto que el arqultecto o ingeniero prescrito en las recomendaclones fuera un miembro 
de la comision votante. 

6) Que el administrador regional de la GSA, Diamond, exploraria varias opciones de bajo 
coste para mejorar el caracter del entorno en Federal Plaza, fuera o no trasladado el Tilted 
Arc» (Weyergraf-Serra y Bushkirk, pags. 158-160). 


Tras escuchar la decision de trasladar el Tilted Arc, Serra demando al Gobierno 
y a Diamond and Ink por danos y perjuicios: entre treinta y cuarenta millones 
de dolares por un incumplimiento de contrato (dado que segun la ley norte- 
americana vigente no tenia derecho a apelar contra el traslado o destruccion 
de su pieza). 


Alego que reubicar el trabajo era destruirlo y que parte del contrato era que 
a la obra se le daria permanencia. Su abogado, Gustave Harrow, opto por no 
demandar sobre los derechos de la Primera Enmienda, lo que parecio dema- 
siado tenue. El Gobierno alego que la recolocacion no constituiria una ruptura 
del contrato, y que, como propietaria de la obra, la GSA podia hacer con ella 
lo que quisiera. En agosto de 1987, el juez Milton Pollack, del tribunal norte- 
americano del distrito de Manhattan, desestimo la demanda de Serra contra 
la GSA alegando que su tribunal no tenia jurisdiccion para juzgar el caso, y 
rechazo la reclamacion de Serra de que los derechos de la primera y quinta 
enmiendas habian sido violados. 


El Tilted Arc fue considerado un trabajo agresivo y egocentrico, en el que Serra 
puso sus creencias esteticas por encima de las necesidades y los deseos de la 
gente que tenia que convivir con la obra. 


3.3.4. Buren contra Serra 


Tambien en Francia se dio un caso de alcance nacional: el de las columnas de 
Buren en el Palais-Royal, en 1986, en un contexto electoral en el que un alcalde 
de derechas se oponia a un ministro de Cultura socialista, y despues a un nuevo 
ministro de Cultura de derechas, en una situacion inedita de cohabitacion, 
entre un presidente de la republica socialista y un primer ministro de derechas 
(Heinich, 1995). 

Se puede relacionar el caso de Buren con un caso americano similar, en cuanto 
al objeto, para subrayar las diferencias en las formas de movilizacion: el caso 
Serra en Nueva York, tambien a mediados de los ochenta, tuvo por objeto -co- 
mo en el caso de Buren- un encargo publico para una obra conceptual in situ: el 
Tilted Arc era una enorme plancha de acero instalada verticalmente en Federal 
Plaza, que la cortaba en dos. La protesta, iniciada por los residentes locales en 
forma de una peticion, y retransmitida por los funcionarios administrativos, 
origino un debate publico entre opositores y defensores de la obra. La cuestion 
patrimonial y de autenticidad artistica -centrales en la de Buren- solo fueron 
desarrolladas marginalmente, en beneficio de las cuestiones civicas (propiedad 
del espacio publico) y funcionales (obstaculos al uso y a la circulacion de los 
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usuarios de la plaza). El resultado fue el desmantelamiento de la instalacion 
y, en consecuencia, la derrota del artista, no protegido por el derecho moral: 
derecho moral que al final permitio que Buren ganara, pese a los compromisos 
contrarios que habia adoptado inicialmente el nuevo ministro de Cultura. 


Buren contra Serra 



Francia 

Estados Unidos 

Causa 

Patrimonio 

Urbanismo 

Objeto 

Encargo publico (instalacion in situ ) 

Encargo publico 

Lugar 

Paris 

Nueva York 

Contexto 

Unico asunto nacional 

Uno entre otros 

Duracion 

Unos meses 

Siete anos 

Iniciativa 

Prensa, un diputado 

Vecinos 

Interme- 

diarios 

Asociaciones en defensa del patrimonio, 
vecinos, ciudadanos, prensa 

Responsables administrativos 

Medios 

Procedimientos administrativos, campana 
de prensa, peticiones, grafitis 

Demanda, debate publico 

Respuesta 

Ministerio de Cultura, artistas, intelectuales 

Artistas, expertos 


Parlamento, expertos, artistas, Comision 
Superior de los Monumentos Historicos, tri¬ 
bunal administrativo, Consejo de Estado 

Responsables politicos, ciudadanos 

Desenlace 

Victoria del artista (se acaba el encargo) 

Derrota del artista (se desmonta la 


Esta comparacion muestra, en primer lugar, las diferencias en los procedimien- 
tos: mas bien administrativo y tecnocratico en Francia, mas bien juridico y 
democratico en Estados Unidos, donde el proceso es una forma corriente de 
resolver el conflicto. 
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La ley francesa es mas permisiva con artistas, protegidos por el derecho moral, 
mientras que la expresion publica de los ciudadanos esta estrictamente regu- 
lada por la ley de la vida privada, la proteccion de los ninos y las leyes antirra- 
cistas; mientras que la ley americana, muy permisiva con los ciudadanos en 
virtud de la Primera Enmienda de la Constitution, que garantiza la libertad de 
expresion, solo reconoce a los artistas un derecho pecuniario sobre los benefi- 
cios de explotacion de sus obras ( copyright ), pero ningun derecho moral sobre 
las condiciones de su presentation al publico, excepto en dos estados. 

Asi, en Estados Unidos, una obra solo esta protegida a condicion de que sea 
claramente politica, mientras que en Francia solo lo esta a condicion de que 
sea reconocida como artistica. La jurista Barbara Hoffman concluye su nota¬ 
ble analisis del caso Serra demostrando que el artista habria ganado el pleito 
si su obra hubiera comportado la menor expresion de una position politica 
o moral; pero su caracter puramente conceptual y abstracto, al no permitir 
tratarlo como un soporte de expresion, hacia imposible su proteccion segun 
la Primera Enmienda (Hoffman). En Francia, el Estado fue amenazado con un 
proceso por atentar contra el derecho moral del artista en la finalization de su 
obra, y Daniel Buren gano el pleito. 

Finalmente, la fuerte proteccion legal de los artistas franceses no esta muy re- 
ducida, en el aspecto administrative y politico, por el control de las subven- 
ciones (los criterios de financiacion estan exclusivamente subordinados a la 
pericia de la calidad artistica), ni por la presion de las asociaciones, relativa- 
mente poco activas en materia de defensa de los valores. 


Los artistas americanos, por el contrario, estan ademas expuestos a una selec¬ 
tion de las subvenciones dirigida segun criterios morales, especialmente desde 
la enmienda Helms, de 1989, que delimita las elecciones de la National Endow¬ 
ment for the Arts (incluso si las agendas son mas libres en el ambito local), que 
experimentan un fuerte control etico de las potentes asociaciones que militan 
para la defensa de los valores familiares y nacionales. 

Restricciones a la NEA 

En 1989 la Camara de Representantes impuso restricciones presupuestarias a la National 
Endowment for the Arts (NEA), en reaction a los casos de Serrano y Mapplethorpe, y voto 
la enmienda del senador Jesse Helms, que prohibia el uso de los fondos de la NEA para 
la «difusion, promotion o production de: 1) objetos obscenos o indecentes, incluyen- 
do, en particular, las representaciones sadomasoquistas, homosexuales, pedofilas o que 
muestren a individuos cometiendo actos sexuales; 2) objetos que denigran las obras o las 
creencias de cualquier religion o no religion; y 3) los objetos que denigran, envilecen o 
degradan a una persona, un grupo o una clase de ciudadanos por motivos de raza, credo, 
sexo, discapacidad, edad u origen nacional». 

Movilizacion en Estados Unidos 

«La capacidad de movilizacion y de estructuracion asociativa es infinita en Estados Uni¬ 
dos*, senala Frederic Martel en De la culture en Amerique (2006, pag. 68 [Paris: Gallimard]). 
Por ejemplo, sobre el caso Mapplethorpe afirma: «Incluso antes de la apertura de la ex¬ 
position en esta ciudad conservadora, la asociacion local Citizens for Community Values 
moviliza a sus dieciseis mil miembros en contra del proyecto previsto para abril de 1990 
en el Centro de Arte Contemporaneo de Cincinnati* (pag. 266). 


VARA 


Hay una ley federal desde 
1990, la Visual Artists Rights Act 
(VARA), recogida en la Con¬ 
vention de Berna, que recono¬ 
ce un derecho moral del artis¬ 
ta por un periodo de cincuenta 
anos: «derecho de atribucion 
(derecho de reivindicar la con¬ 
dition de autor) y derecho a la 
integridad de la obra (derecho 
de impedir toda modification 
considerada perjudicial o toda 
destruction de una obra)». Re- 
emplaza en el plan federal a la 
ARA California (Art Preservation 
Act), de 1979, y a la ARA New 
York ( Artists Authorship Rights 
Act), de 1983. Sheldon H. 
Nahmod (1987). «Artistic Ex¬ 
pression and Aesthetic Theory: 
The Beautiful, the Sublime, 
and the First Amendment*. 
Wisconsin Law Review (nums. 
221 y 251). En Ifnea en http:// 
scholarship.kentlaw.iit.edu/ 
cgi/viewcontent.cgi?arti- 
cle=1410 &context=fac_schol. 
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Asf pues, las diferencias de estatuto juridico-polltico (los recursos legates que 
estan estrechamente vinculados a las capacidades de movilizacion en las cau- 
sas politicas) contribuyen ampliamente a dar cuenta de las diferencias en las 
formas de los rechazos. Estas formas son mucho mas colectivas y publicas en 
Estados Unidos -grandes casos, procesos, demandas, manifestaciones- porque 
las cuestiones artlsticas tienden a hacer referenda al problema general de la 
libertad de expresion, que interesa a todo ciudadano y que esta estrechamente 
encuadrada por recursos legales, politicos o constitucionales. Por el contrario, 
estas formas son mas individualizadas y privadas en Francia -protestas espo- 
radicas de los no iniciados, debates infernos entre los especialistas- porque 
los interrogantes planteados por las innovaciones artisticas estan menos in- 
mediatamente conectados con causas civicas susceptibles de una movilizacion 
politizada. 


Situacion jundico-polftica 



Francia: ley restrictiva para los ciu- 
dadanos, permisiva para los artistas 

Estados Unidos: ley permisiva para los 
ciudadanos, restrictiva para los artistas 

Proteccion de los artistas 

Ley sobre la propiedad literaria y artlstica (dere- 
chos monetarios y morales) 

Primera Enmienda, copyright (derechos moneta¬ 
rios) 

Control legal de la expresion pu- 
blica 

Derecho a la vida privada, derecho a la imagen, 
proteccion de la infancia, leyes antirracistas 

Jurisprudencia que limita la libertad de expresion 

Control por la administracion 

Expresion protegida si es artistica, sin criterios 
explicitos 

Expresion protegida si es politica 

Enmienda Helms 

Control por la opinion publica 

Debil grado de organizacion de los ciudadanos 
para la defensa de los valores 

Fuerte control etico para las asociaciones de ciu¬ 
dadanos 


3.4. La obra de Dread Scott Tyler: What Is the Proper Way to 
Display a U.S. Flag? 


Simples «anecdotas» recogidas en el lugar, «incidentes» mas o menos media- 
tizados, «casos» altamente conflictivos o «escandalos»: la gama de las formas 
adoptadas por los rechazos se extiende de lo privado a lo publico, de lo in¬ 
dividual a lo colectivo, de lo micro a lo macro. Las anecdotas revelan esen- 
cialmente informaciones transmitidas de boca a boca, o anotaciones especia- 
les, a menudo en clave ironica. Los incidentes han dejado algunas pistas en 
documentos escritos (cartas, paginas en libros de oro, resenas en la prensa); 
los casos adquieren la forma de un enfrentamiento publico y relativamente 
duradero entre dos juicios opuestos, con el apoyo de colectivos, a proposito 
de un mismo objeto, atacado por unos y defendido por otros (siendo el tipo 
ideal la forma judicial, claramente delimitada, sea en el tiempo y en el espa- 
cio, en la identificacion de las dos partes, o en las formas ritualizadas de su 
enfrentamiento); los escandalos, finalmente, implican una cierta unanimidad 
en la indignacion, el apoyo a valores considerados absolutos, compartidos por 
todos (Boltanski, 1993). 
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Estudiar las reacciones de los espectadores a las obras de arte contemporaneo 
pasa por analizar los rastros materializados y duraderos: escritos en los libros 
de oro o de la inauguracion, prensa, cartas a los museos, actos de vandalismo, 
pintadas, grafitis, etc. 

Contrariamente a lo que se podria pensar, los escandalos en el sentido estricto 
del termino son raros en el arte contemporaneo, basicamente porque el con- 
texto de recepcion artistica ha perdido su homogeneidad, ahora dividida entre 
partidarios (cada vez menos numerosos) del arte clasico, amantes (cada vez 
mas numerosos) del arte moderno y defensores (en numero creciente, pero to- 
davia limitados a un medio especializado) del arte contemporaneo. En menos 
de dos generaciones la extension del nuevo paradigma del arte contempora¬ 
neo a capas mas amplias lo ha convertido en un objeto de valoracion colecti- 
va, que opone a la indignacion de unos el apoyo de otros. De forma que no 
puede haber mucha unanimidad en la indignacion escandalizada, sino solo 
enfrentamientos entre partidarios opuestos en el marco de los «casos». 

Asi, las dos movilizaciones americanas mas grandes en torno a las exposiciones 
de Mapplethorpe y Serrano fueron mas bien «casos» {affaires), en el sentido de 
que los defensores de la libertad artistica se mostraban tan indignados por las 
reacciones de los opositores como los opositores por estas obras; pero el gran 
numero de personas movilizadas en cada campo, la publicidad nacional dada 
a las protestas y la rigidez de las posiciones, que no admitian ninguna relativi- 
zacion, hicieron que se viviera como un «escandalo». «Casos» y «escandalos» 
difieren en las formas que adopta la indignacion publica. 

Solo hay en nuestro corpus de America dos ejemplos muy ambiguos entre «ca- 
so» y «escandalo». En 1989, una resolucion de la Camara de Representantes 
condeno al Arts Institute of Chicago y su escuela por «haber permitido pre- 
sentar una exposicion que alentaba la falta de respeto para con la bandera de 
Estados Unidos, y que abusaba del derecho a la libertad de expresion garanti- 
zada por la Constitucion». Esta resolucion hacia referenda a una obra titulada 
What Is the Proper Way to Display a U.S. Flag? (yCual es la forma correcta de 
desplegar la bandera de Estados Unidos?) de Dread Scott Tyler, un estudiante 
de la escuela. 
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Dread Scott Tyler: What Is the Proper Way to Display a U.S. Flag?, 1988 



La obra consistla en un collage de fotograflas que mostraban ataudes cubier- 
tos de banderas y a manifestantes quemando una bandera americana, y en el 
suelo de la galena se habia colocado una bandera de verdad, por encima de 
la cual tenlan que andar los espectadores si querian anotar sus comentarios 
o preguntas. En respuesta a esta exposition, centenares de personas, dirigidas 
por veteranos de Vietnam, hablan organizado una marcha de protesta ante el 
Arts Institute, mientras que el presidente Bush y otros responsables republica- 
nos proponian una enmienda a la Constitution (que finalmente no fue adop- 
tada) para eludir la decision «Texas contra Johnson», que protege los actos de 
profanation de la bandera por razones de libertad de expresion. 
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3.5. La obra del estudiante David K. Nelson: Mirth & Girth 

David K. Nelson: Mirth & Girth, 1988 



Acrilico sobre lienzo. 122 x 91 cm. SAIC, Chicago 

Harold Washington hablando en el lanzamiento del Chicago (SSN-721) en 1986 
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El segundo caso al limite del escandalo ilustra aun mejor la intensidad que 
pueden adoptar en Estados Unidos las movilizaciones civicas contra el arte 
contemporaneo. Es el caso que tuvo lugar en Chicago en mayo de 1988. En 
Europa habrian sido inimaginables la rapidez y la eficacia de la movilizacion 
al servicio de valores como la defensa de los derechos de las minorias (negra 
y homosexual) y de la lucha contra la obscenidad. El objeto tambien fue la 
obra de un estudiante, David Nelson, que habia participado en la galena de 
la escuela del Arts Institute para la exposicion anual de los estudiantes: un 
retrato del alcalde obeso Harold Washington vestido unicamente con ropa 
interior femenina blanca de puntillas -sujetador, braguita, liguero y medias- 
y sosteniendo en la mano derecha un lapiz, con la mirada fija y aire abatido. 
El titulo era Mirth St Girth (nombre de un club de Chicago para homosexuales 
obesos). La precisa cronologia establecida por Carol Becker destaca la rapidez 
de construccion del caso. 


Carol Becker 


Carol Becker (1988). «Private 
Fantasies Shape Public Events: 
And Public Events Invade and 
Shape Our Dreams». Art in the 
Public Interest. 

Harold Washington, fallecido 
el 23 de noviembre de 1987, 
habfa sido el primer alcalde 
negro de Chicago, cuya elec- 
cion habfa representado una 
victoria historica, pero preca- 


E1 choque tuvo lugar el 11 de mayo de 1988, de las ocho a las nueve y me¬ 
dia de la manana, cuando un consejero municipal fue alertado, asi como los 
periodicos locales. Durante la manana se formaron espontaneamente grupos 
opuestos a la obra; a mediodia, el Consejo Municipal voto una resolucion para 
exigir la retirada del cuadro y amenazo con suspender las subvenciones mu- 
nicipales si no se retiraba. Despues, consejeros municipales entraron en la ga¬ 
lena y lo descolgaron, ya malogrado, y amenazaron con quemarlo en el des- 
pacho del presidente, momento en que la policia «se llevo el cuadro porque 
incitaba potencialmente al disturbio del orden publico». Aquella misma tarde 
los estudiantes publicaron una declaracion, mientras que un grupo de presion 
(caucus) formado por legisladores negros se disponia a introducir «un proyecto 
de ley que estipulaba la retirada de toda subvencion publica al conjunto de la 
corporacion de los museos y las escuelas de arte». 

Al dia siguiente, el Arts Institute alquilo un vuelo charter para permitir a sus 
representantes (presidente, administradores y once consejeros municipales) 
llegar a Springfield para reencontrarse con este grupo de presion. Tras varias 
horas de debates, la escuela se comprometio a pedir perdon a la ciudad y a 
sus residentes «por la angustia causada por el cuadro» y a no exponerlo en el 
futuro; tambien se comprometio a esforzarse por mejorar la presencia de las 
minorias en todos los niveles. Aquel mismo dia 12 de mayo, al atardecer, tuvo 
lugar en la television nacional una intervencion del reverendo Willie Barrow, 
flanqueado por diez pastores negros, que denunciaba las practicas racistas no 
especiflcadas en la escuela, y pedia la mejora de la contratacion y de la repre- 
sentacion de los negros. 

El 13 de mayo la prensa y la poblacion se movilizan: llamamientos constantes 
para condenar la publicacion de la declaracion de la escuela aprobada por el 
Consejo Municipal, avisos de bomba en la escuela, llamamiento a la manifes- 
tacion ante el Arts Institute por parte del PUSH, y contraprotesta de los estu¬ 
diantes, tras la cual los responsables de la escuela pidieron proteccion policial 
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reforzada: «al dia siguiente la escuela y el museo estaban protegidos como una 
fortaleza: por todas partes habia coches de policla, agentes de civil y unidades 
de refuerzo» (ibid.). 


Provocado por una proposition que el autor reivindicaba como iconoclasta y 
antihomosexual, este escandalo ponla en evidencia valores a la vez muy afian- 
zados (derecho de las minorias raciales y sexuales) y defendidos por colectivos 
ya constituidos. Esta vulnerabilidad a diferentes registros de indignation y la 
existencia de movimientos susceptibles de apropiarse del caso explican la ra- 
pidez de la movilizacion y la eficacia de las reacciones de rechazo. 


«Creo que en esta ciudad hay un cierto numero de divinidades. Washington es una de 
ellas: no puedes ni tocarlo. No era a el a quien queria desinflar como una pelota: era su 
lado de divinidad. Soy un iconoclasta; en todo caso, alguien que no cree en los iconos», 
declare el artista. 

Je crois que dans cette ville ily a un certain nombre de divinites. Washington en est une: vous 
ne pouvez pas y toucher. Ce n'etait pas lui que je voulais degonfler comme un ballon: c'etait 
son cote divinite. fe suis un iconoclaste, en tout cas quelqu'un qui ne emit pas aux iednes (ibid., 
pag. 241). 

3.6. Huang Yong Ping: Theatre tin mantle 


El caso trances con el que podria compararse es el caso de Huang Yong Ping, 
en el Centro Pompidou, cuando en 1994 asociaciones en defensa de los ani- 
males lograron en dos meses que en una exposition se anulara un proyecto 
de instalacion de una jaula de cristal donde diferentes especies de insectos y 
de reptiles cohabitaban y, por lo tanto, se devoraban. 

Huang Yong Ping: Theatre du monde, 1993 




Pero el argumento que comporto la decision fue de orden puramente admi¬ 
nistrative, y la publicidad dada al caso no sobrepaso el pequeno mundo de los 
defensores de los animales, el personal del Centro Pompidou y los visitantes 
avisados por algunos manifestantes reunidos frente al edificio en la manana 
de la inauguration. 




Ademas, las reacciones escandalizadas de los defensores de los animales sus- 
citaron, en el mundo del arte que tuvo conocimiento de ello, fenomenos de 
risas y de burla que ponen de manifiesto que la indignacion estaba lejos de 
ser compartida (Heinich, 1995). 

3.7. Gary Rieveschl: Spirit Poles contra Bernard Pages: Fontaine 
Olof-Palme 

El analisis comparado entre las obras francesas y las americanas pone de relieve 
las descalificaciones que se aplican a la obra, a la pareja obra-artista, o a la 
persona del artista. 

La indisociabilidad entre la obra y la persona es una caracteristica fundamental 
del arte moderno y contemporaneo: dada la fuerte personalizacion asociada 
al «regimen de singularidad», es extrano que un juicio sobre la obra no haga 
intervenir una apreciacion que se refiera a la persona del artista. Pero cada una 
de estas dos polaridades recibe un tratamiento diferente en el mundo culto, 
donde la primera es siempre privilegiada por principio, aunque la segunda a 
menudo esta presente en el. De la obra a la persona del artista, se pasa asi de 
lo mas a lo menos «autonomo» y, por tanto, de lo mas a lo menos «legitimo» 
en la jerarquia del mundo culto (Heinich, 1991). 

As! pues, en lo mas alto de esta jerarquia, los ataques focalizados no sobre el 
contenido de las obras (lo que representan, o su «significado»), sino sobre la 
forma (la manera de representar, o el «significante») no son resenados por las 
estadisticas americanas. Aun asi, aparecen en el nivel menos «endurecido» de 
las anecdotas, pero son claramente mas raros que en Francia, y utilizados de 
manera un poco diferente. 

«;No es bonito!»; «;es feo!». Paradojicamente, la llamada al valor de belleza no 
es frecuente en ninguno de los dos casos. O bien porque parece demasiado 
subjetiva para argumentar una protesta, o bien porque pierde su pertinencia 
en beneficio de retos relativos no al valor estetico de la obra, sino a su natu- 
raleza artistica. Efectivamente, si las transgresiones «modernas» recaen sobre 
los codigos de representacion, es decir, las normas de lo que es bello (y enton- 
ces la cuestion es saber si el artista sabe o no sabe pintar o esculpir bien), las 
transgresiones «contemporaneas» recaen mas radicalmente sobre los mismos 
marcos que permiten calificar un objeto como obra, es decir, sobre la defini- 
cion ontologica del arte (y entonces la cuestion es si se ha tratado bien a un 
artista y una obra de arte) (Heinich, 1998). Asi, las protestas se concentran 
sobre todo en cuestiones de categorizacion (yes o no es arte?) mas que de eva- 
luacion (yque valor tiene esto?). Hay pocas protestas en nombre de la belleza 
en los libros de firmas americanos: «Es desgraciadamente mas facil ser unico 
que transmitir el sentimiento de belleza», escribio un visitante en el libro de 
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firmas de la List Visual Arts Gallery de Boston, estigmatizando de este modo la 
preeminencia del valor de originalidad («ser unico») en relation con el valor 
mas clasico de belleza. 

Ademas, en la escala de los valores del mundo occidental, la belleza es tradi- 
cionalmente una de las mas asociadas a la subjetividad, con el placer sensorial 
(Schaeffer, 1996). Es decir, en Francia, mas que en Estados Unidos, la cuestion 
de la belleza no basta para «tener un caso», y como mucho permite completar 
una argumentation. Este hecho se ve claramente en el caso Serra en Nueva 
York, en el que la petition «Para el desplazamiento» -firmada en 1980 por mas 
de mil trescientas personas, que exigia la «reubicacion» del Tilted Arc- estaba 
redactada asi: «Los abajo firmantes consideramos que la obra de arte titulada 
Tilted Arc constituye una obstruction en la plaza y tendria que ser desplazada 
a un lugar mas adecuado (los nombres que figuran con un asterisco no en- 
cuentran ningun merito artistico en la obra de Serra)». Aqui es el argumento 
funcional el que da apoyo a la protesta publica, mientras que el argumento 
estetico -redactado ambiguamente, entre descalificacion del valor estetico y 
contestation de la naturaleza artistica de la obra- se reduce a un codicilo entre 
parentesis, un asterisco anadido a los nombres de los firmantes. 

Entre los opositores que se expresaron durante el debate publico, solo un juez 
utiliza explicitamente el argumento de la belleza, y lamenta que la obra atente 
contra la estetica de la plaza: «el Tilted Arc esconde totalmente la belleza arqui- 
tectonica de la explanada, el Jacob K. Javits Federal Office Building, y sustrae a 
la vista de muchas personas la belleza, la simplicidad y la apertura de la plaza 
y de la fuente». 


Cary Rieveschl: Spirit Poles, 1989 (destruida en 2001) 





Uno de los pocos casos (locales) planteado en nombre de la estetica hace refe¬ 
renda al encargo publico hecho a Gary Rieveschl, en 1989, para la ciudad de 
Concord en California. 5 A esta instalacion, titulada Concord Heritage Gateway 
(«puerta patrimonial de Concord»), compuesta por una hilera de noventa y 
una barras de aluminio que forman una entrada en la ciudad, se la llamo Spi¬ 
rit Poles ('palos del espiritu') o Porcupine Plaza ('plaza del puercoespin'), y se la 
designo como «la mas fea de las esculturas financiadas con fondos publicos 
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) FUOC • PID_00248785 


en America* al final de un concurso organizado por el National Enquirer. Falta 
de belleza, de encanto, de armonia (registro estetico) y disonancia en relacion 
con el contexto (registro purificador) eran los principales reproches que se le 
haclan a este encargo pubico. 

Los palos de aluminio se volvieron inestables tras algunos anos, y fueron des- 
truidos en 2001. Rieveschl cobra 75.000 dolares por renunciar a su pretension 
sobre los palos. 


Estas son algunas de las descalificaciones esteticas: 


«;Feo! jDuro, frio, deprimente! No tiene nada del esplritu de Concord. Concord es la 
armonia y el acuerdo. Para ml, no hay ninguna armonia en esto que se nos presenta. Por 
favor, rehacedlo todo». 

«Demasiado duro, no agradable esteticamente. No se ve la relacion que tiene con la his- 
toria y el esplritu de Concord*. 

«Estos largos palos prominentes parecen ajenos al entorno mas que en armonia con el. 
Esto no me ha dado para nada la sensacion de una entrada de cludad acogedora*. 

«La escultura parece que sean palos, y es mas o menos tan atractlva como las palmeras 
usadas en otras carreteras. Las palmeras pertenecen al sur de California. iQue ha pasado 
con los palsajes naturales del norte de California, con las secuoyas, con su encanto rural 
sofistlcado? Concord no tendrla que parecerse a una metropoli. Muchos de los que han 
nacldo en Concord viven aqul por su atmosfera rural, y estan decepcionados por el cre- 
cimiento urbano». 


Los Spirit Poles eran parte de un proyecto de arte publico a gran escala que se 
extendla por la Concord Avenue. Se penso como una «puerta de entrada* a 
la zona del centra. El concepto fue un sentimiento de movimiento perpetuo 
(arriba, abajo, y de lado a lado) a medida que se conduce a lo largo de la Con¬ 
cord Avenue. Se querlan representar los cambios continuos de esta area desde 
las tribus locales indlgenas a los colonos espanoles y hasta nuestros dlas. 


El proyecto inclula una remodelacion del paisaje: floras, arbustos, arboles y 
palos. El plan original requerla un total de cien palos. Tambien inclula un pa- 
seo peatonal por el centro de la «zona de la escultura*. Cuando la hiedra cre- 
ciera por los palos, suavizarla el aspecto metalico en contraste con las plantas 
del resto del proyecto. 


Este fue el concepto presentado a la comunidad durante al menos dieciocho 
meses en varias reuniones en el Ayuntamiento, la Camara de Comercio, grupos 
de servicios, etc. Cuando el Ayuntamiento aprobo definitivamente el plan, se 
decidio que no se querla gastar el dinero necesario para crear el plan completo 
y se recorto el presupuesto, lo cual significaba menos palos, la supresion del 
paseo y menos plantas. 


La protesta publica fue inmediata (y continua a dla de hoy). La hiedra no 
trepaba por los palos de aluminio. La gente solo vela los palos y nunca pudo 
tener la sensacion completa del diseno del conjunto del proyecto. Despues de 
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una campana en los medios, el nuevo consejo municipal voto la retirada de 
la obra, que sigue en su lugar porque estaba protegida por el derecho moral 
vigente en California. 


Bernard Pages: Fontaine Olof-Palme, 1985 



Bronce, ceramica, piedra. Place du theatre. La Roche-sur-Yon 


En cambio, en el unico caso similar encontrado en Francia, los opositores al 
encargo publico no ganaron el pleito: la fuente de Bernard Pages permanece 
instalada en la plaza principal de La Roche-sur-Yon, a pesar de la intensa cam¬ 
pana en la prensa local, de entrada casi exclusivamente negativa y despues, 
poco a poco, abierta a los partidarios de la obra (Heinich, 1995). Ademas, la 
ausencia de relacion con el contexto local, que apelaba a criticas de tipo puri- 
ficatorio en nombre de la integridad del lugar, es la trivialidad industrial del 
material que, igual que en Concord, suscito indignaciones expresadas princi- 
palmente en el registro estetico (caso excepcional, pues, en materia de arte 
contemporaneo, en Francia como en Estados Unidos). 

Por lo tanto, el argumento de la belleza ha dejado de ser central en materia de 
arte contemporaneo, al menos por el lado de los expertos, que lo abandonan 
voluntariamente a los profanos. En Francia tiende a suplantarse por el argu¬ 
mento de la signification, del sentido contenido en la obra: es el registro «her- 
meneutico», que implica no una perception inmediata, sino una interpreta¬ 
tion, cuyas fuerzas son imputadas no a la actividad cognitiva de quien juzga, 
sino a las propiedades de la obra. Desde este registro resaltan tipicamente, bajo 
forma negativa, los frecuentes «esto no quiere decir nada». 

Bajo forma positiva, un ejemplo sobrecogedor nos lo suministra el caso Huang 
en Beaubourg: frente a los opositores que ponian en juego la sensibilidad para 
con el sufrimiento de los animales, los curadores de la exposition argumen- 
taban no sobre la belleza de la obra ni sobre su inscription en una tradition 
vanguardista (registro estetico: belleza y arte), sino sobre su simbolismo moral 
y politico (la obra como simbolo de la paz necesaria entre las especies). 
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En el corpus americano, este recurso a la hermeneutica existe, pero esta po- 
co presente: «No lo he entendido. Pero esto, sin duda, solo me concierne a 
mi» (libro de firmas del List Visual, Boston). 
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4. Los jueces y los relatores de un premio como 
espectadores 


«Parfs, sabado, 20 de octubre, en el Grand Palais y con motivo de la FIAC (Ferla Interna- 
clonal de Arte Contemporaneo), el duo Dewar y Gicquel, artistas representados por la 
Galena Loevenbruck, fue nombrado ganador de la edicion 2012 del Premio Marcel Du¬ 
champ por una escultura monumental en gres negro que representa a un buceador con 
las aletas, denominado Gisdant (Yacente). Ademas de una subvention de 35.000 euros, 
los artistas se benefician de una exposition en el Centro Pompidou en octubre de 2013 
por un perlodo de tres meses. Esta edicion del premio tenia a tres artistas preselecciona- 
dos: Franck Scurti, Bertrand Lamarche y la francosuiza Valerie Favre.» 

ADIAF. FIAC 2012. Leprix Marcel Duchamp 2012. Dosier de prensa de agosto de 2012. 
http://www.adiaf.com/wp- 

content/uploads/2012/08/20120801_adiafprixmarcelduchampfiac2012.pdf. 

Daniel Dewary Gregory Gicquel: Gisant, 2012 



Gres negro. 94 x 198 x 114 cm http://lunettesrouges.blog.lemonde.fr/2012/10/19/prix-marcel-duchamp-si-je-votais-ou- 
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Asi fue anunciado por la prensa el resultado del Premio Marcel Duchamp en 
2012. Este premio fue creado en el ano 2000 por la ADIAF (Asociacion para 
la Difusion Internacional del Arte Frances), compuesta por unos doscientos 
cincuenta coleccionistas de arte contemporaneo. Cada ano sus miembros pro- 
ponen los nombres de los artistas que les parecen interesantes, y la junta di- 
rectiva de la asociacion designa a cuatro de ellos «candidatos» del ano. Estos 
tienen que producir una obra expuesta en el marco de la Feria Internacional de 
Arte Contemporaneo, que permitira al jurado elegir al ganador (Hirschhorn 
y otros). 

Los ganadores de ediciones anteriores: 

Thomas Hirschhorn (2000), Dominique Gonzalez-Foerster (2002), Mathieu Mercier 
(2003), Carole Benzaken (2004), Claude Closky (2005), Philippe Mayaux (2006), Tatia¬ 
na Trouve (2007), Laurent Grasso (2008), Saadane Afif (2009), Cyprien Gaillard (2010) 
y Mircea Cantor (2011). 

Para hacer su eleccion, el jurado esta asistido por expertos: cada uno de los 
cuatro artistas seleccionados designa a un relator (critico de arte, historiador 
de arte, comisario de exposicion, etc.) que defendera su causa 6 presentando al 
jurado el trabajo de cada uno de los aspirantes al titulo. En 2012 esta sesion, 
abierta exclusivamente a los miembros de la asociacion que quisieran asistir, 
tuvo lugar en la pequena sala del Centro Pompidou el viernes 19 de octubre, 
vigilia de la ceremonia del premio. 
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En la sala se reunen unas cincuenta personas, con una proporcion igual de 
hombres y de mujeres, y una media de edad relativamente alta. En la primera 
flla estan sentados los siete miembros del jurado: Alfred Pacquement, director 
del MNAM (Museo Nacional de Arte Moderno), que preside el jurado; Gilles 
Fuchs, presidente de la ADIAF; Jacqueline Matisse-Monnier, representante de 
la familia Duchamp; Fumio Nanjo, director de un museo japones; Beatrix Ruf, 
director de una kunsthalle (galena de arte) suiza; Michel Delfosse, coleccionista 
de Belgica, y Muriel Salem, coleccionista de Londres. En un rincon de la escena, 
un pulpito y un microfono permitiran a los oradores dirigirse al publico sin 
obstaculizar la vision de la pantalla en la que se proyectaran las imagenes. 


(6) En este caso fueron Charlotte 
Laubard, del duo Dewary Gicquel; 
Jean de Loisy, de Franck Scurti; An¬ 
tonia Birnbaum, de Bertrand La- 
marche, y Philippe Dagen, de Vale- 


1) Primera defensa 


Un famoso critico de arte sube al escenario tras saludar al jurado y anuncia 
el nombre de la artista (Valerie Favre) cuya causa defendera. Fotos del estudio 
de la artista aparecen en la pantalla, seguidas de imagenes de sus obras (prin- 
cipalmente pinturas sobre tela), que se sucederan en bucle durante los veinte 
minutos que durara la presentacion (las de pequeno formato se presentan en 
series). El orador explica su sorpresa al descubrir las pinturas en el estudio de 
la artista. Se trata de una obra no acabada, variada, pero coherente; de despla- 
zamientos, a la vez geograficos, mentales y plasticos; de referencias al cine; 
de una persona que no se ve como una artista profesional, sino que fue ac- 
triz, que ha hecho performances y musica; que no se atiene a un marco, cuyas 
obras presentadas para este premio no eran esperadas; que desconfia de las 
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fronteras, y que sabe sorprender; que no es ni citacional, ni neoabstracta, ni 
neosurrealista. Insiste en el hecho de que es una mujer pintora, «del tiempo 
de despues: despues de Duchamp y su prohibition de la pintura»; y si habla 
de su feminidad es, dice, porque la pintura es «una historia de hombres» que 
hoy tiene una mala reputation, especialmente en Paris, porque esta vincula- 
da al pasado. No es la artista de un estilo, de una manera, como lo querria el 
mercado, que prefiere las marcas, sino que es alguien que tiene un esplritu de 
experimentation, de libertad; y que no busca el bello oficio, el tema bello: por 
el contrario, es capaz de pintar cucarachas en un formato grande, con colores 
muy vivos; porque el arte es el malestar, la inquietud, la enfermedad o el sa- 
crilegio, pero no la curacion. Es, sigue diciendo, una pintora «hfbrida» entre 
el cine, la fotografia, la literatura, la autobiografia, y es «la unica manera de 
hacer pintura hoy», bajo el signo de El Gran Vidrio -en referenda a la obra de 
Duchamp-, es decir, de la desaparicion mas que de la eternidad del arte o de 
la belleza, y en una exigencia intelectual constante. Y concluye: «una artista 
de hoy, absolutamente». 


Estudio de Valerie Favre 
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El presidente del jurado le hizo dos preguntas sobre la cronologla y las etapas 
de la carrera de la artista, a las que el relator respondio insistiendo en los cam- 
bios, el desarrollo no lineal de una obra «en abanico». 
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2) Segunda defensa 


Una mujer joven, de unos treinta anos, defiende la causa del duo de artistas 
Dewar y Gicquel. Ella se presenta como crftica de arte y curadora. Presenta un 
PowerPoint por el que desfilan todo tipo de imagenes tomadas prestadas de la 
historia del arte, incluyendo las mas antiguas. Subraya el hecho de que estos 
artistas son sobre todo escultores (la obra propuesta para el premio, de piedra, 
representa a un buceador con aletas en position yacente), pero que utilizan 
materiales artesanales: «son simplemente artistas*. Ademas de la diferencia 
entre el arte y la artesanla, tambien es cuestion de la definition del arte y del 
estilo de un «cambio de paradigma», de la «nocion de arte contemporaneo* o 
«del arte llamado contemporaneo*, de la «disolucion del espiritu moderno», 
del «fin del fin de las utopias*. Se mencionan varios movimientos o tenden- 
cias esteticas: el naturalismo mas que el romanticismo, el movimiento arts 


^Sobre branding: branding es un 
anglicismo empleado en marketing 
que hace referencia al proceso de 
hacer y construir una marca (en in¬ 
gles, brand equity ) mediante la ad- 
ministracion estrategica del con- 
junto total de activos vinculados 
directa o indirectamente al nom- 
bre o sfmbolo (logotipo) que iden- 
tifica la marca y que influye en su 
valor, tanto para el cliente como 
para la empresa propietaria de la 


and crafts de Glasgow, kitsch, posmodernismo, estetica relacional, branding; 7 
obras: Les demoiselles d’Avignon, una pellcula de Philippe Parreno y un video 
de Fischli & Weiss; autores como una filosofa de la ciencia (Isabelle Stengers), 
dos antropologos (Levi-Strauss y Alban Bensa); disciplinas: el psicoanalisis y 
la antropologia. Se habla tambien del «llamamiento a cosas muy antiguas, y 
de todas las culturas*, de «mujeres de todas las epocas*. Acaba con «un arte 
decididamente popular, no porque guste a todo el mundo, sino porque es ge- 
neroso en su significado*. 


Algunas de las preguntas que le formulo el jurado fueron sobre el trabajo ante¬ 
rior de ambos artistas, sobre el significado de la artesania para esta generation 
y sobre la realization de la escultura, «^la hicieron ellos mismos u otra perso¬ 
na?*. El relator responde que la han hecho ellos mismos, porque tienen «el 
placer de aprender, no son aficionados*; «^Asi que esculpen ellos mismos?*, 
insiste otro miembro del jurado, «Si», responde ella. 


Daniel Dewary Gregory Gicquel: Architecture, 2014 
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Daniel Dewary Gregory Gicquel: Pied, 2014 




3) Tercera defensa 

La tercera ponente, de unos cuarenta anos, se presenta como filosofa, y expli¬ 
ca que el artista y ella han trabajado juntos sobre el arte contemporaneo y 
la filosofla. En la pantalla se proyectan imagenes urbanas y a continuacion 
una imagen de la obra propuesta para el premio (una instalacion que consta 
de una maqueta y de un video sobre una pantalla). Ella habla de anclaje en 
la realidad urbana, de Nancy y de Jean Prouve, de «constelacion singular*, 
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de ciencia ficcion, de una «maquina de novelizacion de la realidad», de un 
«conjunto abierto de experimentos», de una obra que «no explica nada, pero 
que estructura un deseo de ver», de ilusion y de artificio, de «defectos de lo 
visible*, de disyuncion, de imagenes inmateriales, de onirismo, de una «ex- 
ploracion perceptiva que no se limita a lo visible ni al campo del arte». Son 
tambien citados los disyoqueis, las «maquinas de ver» los «estados alterados», 
la «fenomenalidad producida por las obras», los «intersticios de lo empirico*, 
lo virtual, la proximidad con el cine, la practica del anacronismo, la heteroge- 
neidad, las elipsis, y las «fuerzas operativas de lo visible*. La obra es una «con- 
juncion singular entre un efecto fuerte y una tecnica debil», que «cortocircuita 
nuestra experiencia* y posee una «potencia metamorfica*. El discurso acaba 
con el nombre de Deleuze y un oximoron: el «nomadismo en el lugar*. 


Bertrand Lamarche: Cydo City, 2012 



Bertrand Lamarche: Replique (Baphometre), 2008 



Fuente: https: //wvwv.youtube.com/watch?v=nrjmqoaw5om 

Algunas preguntas del jurado permiten a la relatora dar explicaciones sobre el 
metodo de fabricacion de la obra. 

4) Cuarta defensa 

El ultimo relator, un quincuagenario responsable de una importante institu- 
cion parisina, habla ante imagenes que muestran diferentes obras del artista y 
de la instalacion propuesta para el premio (objetos cotidianos modestos arre- 
glados y dispuestos en el espacio). Cita las intenciones del artista y explica el 
origen de estos objetos expresando su «interes apasionado* por este trabajo 
hecho «de miradas y gestos simples* sin grandilocuencia, que confieren una 
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«poesla profunda» a nuestro dia a dia al mismo tiempo que una «vision mlti- 
ca», y que sabe «restituir una belleza a los objetos decaldos» como una simple 
percha de madera, unas latas de refresco, una mesa de trabajo, una cremallera, 
unas «bobinas niqueladas», unas «ceramicas rotas» que incitan a «apretarse 
el cinturon». Se menciona a Francis Ponge, Mario Manzoni, Edvard Munch 
y Charles Fourier. Tambien se habla del azar, del encuentro entre el arte con¬ 
ceptual y el pop art, de la practica del taller, de los dibujos animados. El discur- 
so hace intervenir numerosas figuras interpretativas: la «simbolizacion de un 
destino colectivo que la sociedad impone», el «como si», la «cuestion del va- 
clo», una «intencion sobre el fin de la division y de la utopla» o «es de nosotros 
de quien se habla», los pensamientos del artista «sobre el mundo y la nada», 
su «interes por las representaciones alegoricas de la historia de la humanidad», 
un «trabajo que me parece bello por su caracter alegorico*. Finalmente, habla 
de un proceso continuo, de una vision global, de creation opuesta a la pro¬ 
duction, de coherencia, de determination, de ambition, de edification. Y es, 
en conclusion, «simplemente una obra». 

Franck Scurti: Redemption, 2012 






© FUOC • PID 


Franck Scurti: Fingers of Steel, 2011 



Durante unos minutos, el relator responde rapidamente a algunas cuestiones 
centrandose basicamente en el modo de fabricacion de los objetos presenta- 
dos. Entonces la reunion se acaba, y se deja deliberar al jurado. 

El sabado 20 de octubre empieza la ceremonia recordando los nombres de los 
anteriores ganadores. El presidente de la ADIAF vuelve sobre el reciente deba¬ 
te sobre la tasacion de las obras de arte y afirma que la verdadera pasion de 
los miembros de la asociacion es el arte. Agradece al ministro de Cultura y a 
sus representantes su presencia, y despues habla sobre que es un coleccionista, 
evocando el legado, la transmision, el patrimonio cultural, el compromiso en 
vez de la especulacion, la colaboracion y la complicidad con los artistas; final- 
mente da las gracias a la media docena de mecenas y al Centro Pompidou. 


El presidente del jurado, y director del Museo Nacional de Arte Moderno, toma 
la palabra y declara que un premio es sobre todo una cadena de solidaridad; 
presenta a los miembros del jurado y menciona a los relatores que los artistas 
han elegido, as! como a las galenas que los representan. Recuerda sus fechas 
de nacimiento: 1959 para Valerie Favre, 1976 y 1975 para Daniel Dewar y 
Gregory Gicquel, 1966 para Bertrand Lamarche y 1967 para Franck Scurti. A 
continuacion lee esta nota de prensa: 


«E1 jurado, tras una larga deliberation, ha seleccionado a Daniel Dewar y Gregory Gic¬ 
quel, en los que la relation con la escultura monumental ha sido especialmente original. 
El uso de los materiales, sin excluir las practicas artesanales y el fraccionamiento de los 
volumenes, incluso en la forma de peliculas de animation, amplia segun ellos los estan- 
dares esteticos, mientras que sus temas se refieren a los placeres o a las tradiciones cul- 
turales populares». 
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Los dos ganadores, que se acercan al microfono con vaqueros y jersey, felicitan 
a los otros artistas y dan las gracias al jurado. La ceremonia ha acabado. El 
publico se va. El Premio Marcel Duchamp de 2012 ya ha sido concedido. 

.'Que hemos aprendido de esta pequena historia? En primer lugar que, mas 
alia de las diferencias entre las cuatro propuestas (unas pinturas sobre lienzo, 
una escultura, una videoinstalacion y una instalacion) y de las cuatro estrate- 
gias escogidas por los relatores (repasar toda la obra del artista, situar su pro- 
ceso y enfoque en la historia del arte, describir e interpretar la propuesta crea- 
da para el premio, y reconstruir e interpretar la crftica hecha por el artista de 
su creacion), hay sorprendentes similitudes entre estos discursos (insistencia 
en la coherencia, al mismo tiempo que en la singularidad y la capacidad de 
frustrar las expectativas) sobre los desplazamientos entre las fronteras, y sobre 
todo entre las disciplinas (el cine ha sido sistematicamente citado), y sobre la 
dimension intelectual de las obras y su capacidad para acoger interpretaciones 
y referencias eruditas. Ademas, en el tercero y cuarto casos, el discurso del re¬ 
lator es lo que permite al espectador entender no solo el significado de la obra, 
sino la manera como se presenta mas alia de la reproduccion (la videoinstala¬ 
cion era, como subraya un miembro del jurado, imposible de captar mediante 
la reproduccion que se mostraba), o como se hizo (como las bobinas niquela- 
das, o la historia de los diferentes objetos que componen la instalacion). Esto 
quiere decir que al visitante medio, que no tiene acceso a estos discursos, le 
faltan «las instrucciones para el manejo» de cada propuesta, emitidas por estos 
intermediarios: un manual que solo es accesible para quienes estan en contac- 
to con estos discursos o con los artistas, enlaces esenciales en la percepcion de 
las obras. Estamos, pues, en una logica de la iniciacion por la pertenencia a los 
drculos reservados, los mas cercanos del centra ocupado por el artista y sus 
satelites, y de los lugares adonde uno puede asistir o en los que participar en 
los rituales (como en esta entrega de premio). 

Tambien hemos aprendido la importancia que tienen los discursos (descrip- 
cion, narracion, interpretacion), y el importante papel de los especialistas en 
posicion de intermediarios entre las obras y el publico, y la necesidad de la 
presencia del artista para acceder a la obra: diversificacion de los materiales, 
desaparicion de la pintura enmarcada y de la escultura sobre pedestal, carac- 
ter a menudo insatisfactorio de las reproducciones; imposicion del valor de 
singularidad, juego con las fronteras, credito dado a cualquier forma de dis- 
tanciamiento, eliminacion del criterio de belleza; estrechos vlnculos entre los 
actores del mercado privado (galeristas, coleccionistas) y los actores de las ins- 
tituciones (conservadores de museos, comisarios de exposiciones, directores 
de centres de arte); internacionalizacion de los intercambios, acortamiento 
del plazo de reconocimiento (los dos artistas galardonados tienen unos treinta 
anos...). Estos son algunos de los aspectos mas destacados que revela este pe- 
queno episodio, y aun nos habriamos podido referir a los problemas de des- 
plazamiento, de conservacion y restauracion de obras, asi como a sus futures 
viajes entre ferias, bienales y colecciones privadas y publicas. 
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Estas son caracteristicas del arte contemporaneo que forman un mundo alta- 
mente coherente, pero en ruptura radical con las formas de arte que le son 
familiares al publico en general, e incluso al gran publico cultivado. 

Los argumentos de estos relatores pueden ser lefdos como testimonio de la 
inteligencia, la seriedad, la experiencia de los protagonistas o como una carga 
satirica contra lo que algunos denuncian como una «farsa». Los comentarios 
de los relatores, considerados desde el interior del mundo del arte contempo¬ 
raneo, son discursos a la vez bastante banales y de un nivel excelente; consi¬ 
derados desde fuera de ese mundo, pueden parecer muy extranos e, incluso, 
caricaturescamente ridfculos. 

Esto ilustra perfectamente un hecho: la especificidad de las reglas que organi- 
zan el arte contemporaneo es tal, que la percepcion que se tiene de el difiere 
radicalmente segun si se esta o no familiarizado con ese mundo. 

Para entenderlo mejor, recordemos lo que paso con los impresionistas a partir 
de 1860. Entonces, una de las principales criticas expresadas por los partida- 
rios del arte tradicional era el caracter «inacabado» de las obras. Lo que segun 
unos (los «clasicos», partidarios de la continuidad de la tradicion) constitufa 
un defecto definitivo era, precisamente, lo que le conferia la calidad segun 
los otros (los «modernos», convertidos a la experimentacion de nuevas formas 
de representacion pictorica). Por lo tanto, lo que apareda como una critica 
radical desde la perspectiva del arte clasico era una prueba de calidad desde el 
punto de vista del arte moderno; los partidarios de un sistema o del otro no 
pueden entenderse, ya que no tienen las mismas expectativas en relacion con 
el arte ni los mismos criterios de evaluacion. 

^Seriedad o ironla en los argumentos de los relatores? Depende del punto de 
vista: desde dentro o desde fuera del mundo del arte. 
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5. £1 interactor en el arte digital y en el arte de la red 


5.1. Arte digital 

Con las vanguardias historicas (futurismo, constructivismo, Bauhaus, etc.) se 

plantea no solo que es el arte, sino tambien con que se hace el arte, y de que 

se hace la obra. 

• Todo puede ser material, soporte, medio para el arte. Ya no hay materiales 
nobles y otros que serian vulgares. 

• El artista tiene que apropiarse de los materiales actuates para inscribirse 
realmente en su tiempo. 

• Cualquier lugar, cualquier espacio puede convertirse en o puede ser un lu- 
gar para el arte (contestacion del sistema mercantil del arte y de los espa- 
cios dedicados a el, «consagrados» -galenas, museos-, y planteamiento de 
que el arte no es una actividad «aparte de», separada, aislada de la vida). 

• El objeto acabado y unico ya no es el unico modelo, la unica definicion 
de la obra de arte. El acto, la accion y el proceso constituyen algunas de 
sus alternativas esenciales. 

• Cambio de perspectiva sobre el mundo: antes, lo que permitia explicar el 
mundo era lo invariable, lo estable, lo fijo. Ahora es lo inestable, la incer- 
tidumbre, lo que cambia, lo que esta en movimiento, el flujo. 

• Con obras centradas en el proceso y el flujo, el tiempo se convierte en un 
nuevo material del arte, un nuevo componente de la creacion. 

• A1 cuestionamiento del objeto acabado y unico, a la obra como proceso, 
corresponde igualmente la disolucion del espacio unico y la multiplicidad 
simultanea de los lugares de realizacion de la obra. 

• La obra no solo puede perder su calidad de objeto unico, sino que, ademas, 
se puede componer igualmente de multiples elementos heterogeneos. 

• La desmaterializacion de la obra va de la mano del fin del objeto y de la 
emergencia del proceso como acto artistico: la materia de lo digital es el 
inmaterial impulso electrico. 

• Desaparicion del autor y del artista: existencia de creaciones colectivas. Lo 
que cambia es menos la desaparicion del artista como su nuevo lugar, su 
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nueva posicion en la creacion. El artista se convierte en creador de con- 
textos mas que de contenidos. 

• El espectador se convierte, mas que en coautor de la obra, en un material 
de la obra. 

Utilizar lo digital como medio artistico significa que desde su produccion hasta 
su presentacion la obra solo usa la plataforma digital, y presenta y explora sus 
potencialidades inherentes. 

La interactividad no es la participacion. La participacion es una actitud ante la 
obra, mientras que la interactividad es una presencia en la obra. El espectador 
interactivo no es externo a la obra, sino que, elemento del modelo como cual- 
quier otro, esta pensado y construido para ella. Los objetos de arte virtuales 
son «flujos de informacion» modulables dotados de una estructura, de una 16- 
gica y de una conclusion fluctuantes, y el destinatario controla su contenido, 
su contexto y su tiempo mediante la interaccion. 

No siempre es colaborativo en el sentido propio del termino, sino que a me- 
nudo es «participativo» en la medida en que depende de la aportacion de va- 
rios usuarios. 

Es dinamico y puede reaccionar a un flujo de datos cambiante, y a la transmi- 
sion de datos en tiempo real. Hay que recordar que el medio digital no es vi¬ 
sual por naturaleza, sino que se compone siempre de una parte generalmente 
escondida, invisible, hecha de codigos, y de una parte visible para el especta- 
dor/usuario, de modo que esta ultima esta producida por la primera. 

Los resultados pueden ir de una imagen compleja a un proceso de comunica- 
cion de los mas abstractos. Algunas obras de arte digital son esencialmente 
visuales, y otras se centran mas bien en datos o bases de datos brutos. 

Es «personalizable», es decir, adaptable a las necesidades o a la intervencion 
de un usuario en particular. 

5.2. Instalaciones interactivas 


1) Jeffrey Shaw: Legible City, 1989 
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Es una instalacion en la que el desplazamiento del punto de vista esta vinculado al movi- 
miento del espectador. Este interviene sobre la imagen por medio de una bicicleta fijada 
en el suelo, a la que se sube y pedalea. Frente a el, en una gran pantalla, se proyecta la 
imagen esquematizada de una gran ciudad (Manhattan, Amsterdam o Karlsruhe), cuyas 
calles estan formadas por ediftcios compuestos de letras tridimensionales gigantescas. 
Estas letras forman, a su vez, frases, y estas frases, narraciones de diferentes orfgenes que 
el usuario desarrolla y lee mientras pedalea y cambia de direction con el manillar. La 
bicicleta no se mueve, pero la imagen se presenta como si nos desplazaramos realmente 
por la ciudad. A lo largo del recorrido descubrimos el texto al deambular indolentemente, 
o con ritmo deportivo. La mas pequena distraction provoca extranos accidentes, como 
por ejemplo que el lector-ciclista corra el riesgo de traspasar los muros de la ciudad o de 
perderse entre las lineas. 

2) Joachim Sauter y Drik Liisebrink: Der Zerseher, 1992 



Fuente: https://vimeo.com/7560243, http://cv.uoc.edu/adf/04_999_01 _uoo07/ 
defsm3_30.html 


Permite al publico cambiar la estructura y la textura de un cuadro simplemente miran- 
dolo. De pie, delante de un cuadro escaneado en una pantalla de ordenador y puesto a 
la altura de los ojos, como lo estaria en la pared de una galena, te das cuenta, en poco 
tiempo, de que la superficie del cuadro se vuelve borrosa, distorsionada precisamente en 
el punto adonde se dirige tu mirada; mires adonde mires encuentras el mismo efecto de 
destruction. Un dispositivo de localization ocular sigue los movimientos del ojo para 
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conectar, de una manera casi tactil, el punto final de la mirada con la pantalla del orde- 
nador. El efecto es el de dar un poder sorprendente al ojo: no meramente mirar la obra 
de arte, slno modificarla: la imagen se destruye por pixelado en los lugares adonde nos 
conducen nuestros ojos. 

3) Laurent Mignonneau y Christa Sommerer: Interactive Plant Growing, 1993 



adf/^ t 4i99^01 Z jjno07/defsrn3 Or 38!htm? teraCtlVe P ' ant 9rOWm9, htt P-//c v -U°c.edu/ 


Consiste en una gran pantalla de video en la que vemos dlferentes tallos, hojas y brotes 
de muchas clases de plantas y de multiples colores. A medlda que nos acercamos a ella, 
vemos que algunas de las plantas crecen a un ritmo acelerado, en un pequeno lapso de 
tlempo. Crecen cuando alguien se acerca o toca suavemente una de las cinco plantas 
de verdad que estan ubicadas ante la pantalla. Las plantas reales son muy sensibles a la 
presencia humana. Segun el estado animlco, de relajacion o tension, se crean diferentes 
tipos de brotes en la pantalla. El hecho de que la interfaz o el medio suministrado para la 
interaction en esta instalacion sea una planta enfatiza la continuidad entre lo humano 
y lo botanico. El resultado combinado de un determinado numero de usuarios puede 
representar el estado de animo general del grupo. 

4) Karl Sims: Genetic Images, 1993 



Presentada en el Centro Pompidou, en el Ars Electronica Center de Linz y en el Interac¬ 
tive Media Festival de Los Angeles, consiste en un ordenador, el superordenador Connec¬ 
tion Machine, de 32.768 procesadores, proporcionado por Thinking Machines Corpora¬ 
tion. Este ordenador genera y muestra imagenes, a partir de instrucciones en ecuaciones 
matematicas codificadas por el ordenador, en dieciseis pantallas puestas en semicirculo 
delante de las cuales hay unos sensores para que los espectadores puedan seleccionar que 
imagen desean que sobreviva y se reproduzca en la nueva generation. Las imagenes no 
seleccionadas son eliminadas y reemplazadas por las seleccionadas, si bien estas no son 
meras copias, sino que experimentan alteraciones. 

Esta puesta en escena de Genetic Images define al perceptor, no solo como activo en el 
sistema, sino que lo instala en position de vida o muerte sobre la imagen. El espectador 
pronto se da cuenta de que es el responsable de la evolution del sistema y, en consecuen- 
cia, adopta su estrategia de movimiento y de perception: es el intruso que interviene en 
un universo al que no pertenece. 


5) Masaaki Fujihata: Beyond Pages, 1995 
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Nos presenta una mesa de trabajo sobre la que se proyecta un libro ablerto, pero el libro 
solo es una imagen proyectada. Cuando el lector pasa las paginas con un lapiz, estas 
se comportan como paginas reales de un libro real y hacen un ligero ruldo de papel 
estrujado. Sobre estas paginas encontramos impresas imagenes y palabras en japones 
con su traduccion al ingles. La palabra apple acompana una ilustracion de una manzana, 
pero si el lector la toca con el lapiz, la manzana parece devorada por alguien invisible; 
la palabra door muestra un porno de puerta que, dlbujado por el lapiz, provoca sobre la 
pared de delante de la mesa la proyeccion de una imagen de puerta que se abre, y nos 
ensena a un nino risueno que cierra la puerta, entre otras. 


5.3. El concepto de net.art 


Hay que diferenciar: 


1) «E1 arte en la red» ( art on the net): 


• Es un arte concebido en otro medio (pintura, escultura, diseno, grafismo, 
etc.). 


• Esta en la red por un mero proceso de digitalization. 


• La red le sirve unicamente como medio de difusion o exhibition. 


2) «E1 arte de la red» o net.art: 

• Utiliza la red en si misma, o su contenido en cualquier nivel (tecnico, cul¬ 
tural o social) como base de la obra de arte. 

El net.art designa el arte creado especlficamente en, de y para cualquier red 
electronica, cosa que incluye el arte de internet: 
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«Creo que ya es hora de aclarar el origen del termino net.art. En realidad es un ready made. 
En diciembre de 1995, Vuk Cosic recibio un correo de origen anonimo. Debido a una 
incompatibilidad de software, el texto era un galimatias en ASCII practicamente ilegible. 
En el unico fragmento que tenia algun sentido se vela algo como: 

[...] J8~g#|\;Net. Art{- A sl [...] 

Vuk quedo muy Impresionado: jla misma red le habla proporcionado un nombre para la 
actividad en la que estaba involucrado! E inmediatamente empezo a utilizar ese termino. 
Unos meses mas tarde, reenvio el mlsterioso mensaje a Igor Markovic, que llego a desco- 
dificarlo correctamente. [...] 

El fragmento del texto menclonado, tan extranamente convertldo por el software de Vuk, 
decla (cito de memoria): [*] All this becomes possible only with the emergence of the Net. Art 
as a notion becomes obsolete [...]». 

Alexei Shulgin, en nettime: «Net.Art - the origin*, http://amsterdam.nettime.org/lists- 
archives/nettime-l-9703/msg00094.html 


5.4. Obras de net.art 


1) Heath Bunting: King's Cross Phone In, 1994 



@ kings x 

phone in 
RELEASE 


During the day of Friday 5th August 1994 
the telephone booth area behind the destination board 
at kings X British Rail station will be borrowed 
and used for a temporary cybercafe. 

It would be good to concentrate activity around 18:00 GMT, 
but play as you will 

TELEPHONE Nos. 

0171 278 2207 . 0171 387 1736 

0171 278 2208 . 0171 387 17S6 

0171 837 6028 . 0171 387 1823 


A partir de los numeros de treinta y seis cabinas telefonicas de la estacion de trenes de 
Ring's Cross, invita a todo el mundo a llamar en un dla y una hora prefijados (viernes 
5 de agosto). 

Y sugiere a los participantes una serie de combinaciones, por ejemplo, llamar a uno o 
varios numeros y dejar que el telefono suene un rato, o ir a la estacion y observar la 
reaction de los viandantes. 

Es una hipotesis sobre la intersection de varios sistemas de comunicacion: telefono, in¬ 
ternet, red ferroviaria... 

Bunting queria demostrar que era posible desarrollar nuevas formas de sociabilidad a 
distancia. 


2) Douglas Davis, The World's First Collaborative Sentence, 1994 
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Welcome to the World's First Collaborative Sentence: 

I DID NOT FEEL SEPARATED I FELT VERY CLOSE EVEN THOUGH WE WERE THOUSANDS OF MILES 
HOW ARE YOU THIS IS DURBAN WE FEEL WE ARE A PART OF THE WORLD AT LAST IN THE PALAC 
GREETINGS HERE I AM IN THE GALLERY LOOKING AT THIS BIG PENCIL I AM LAUGHING COGITO1 
ring let herethereeven-ntereGUMBOGUMBOhellholel DON'T KNOW WHAT TO SAY A LITTLE LEARNING 
ME GET OFF MY BACK SCRATCH MY ASS DOUGLAS HOW ARE YOU’ FAR AWAY YET FREE DON'T 
RELATIONS BETWEEN FIRST COUSINS ARE FORBIDDEN THE MOON BRIGHTENS THE BATTLE CAM 
MUCH YOU MAKE ME FEEL LIKE A QUEEN I SEND GREETINGS FROM FRANKFURT GOD BLESS AM 
GOOD TO PROHIBIT BE GOOD IT IS THE TIME TO BE GOOD I LOVE EVERYBODY I HATE EVERYBOE 
QUARTES THROUGH THE DOORWAY OF THE PARENTS IN LAW CALL ME RIGHT NOW TO SAVE THE 
BEAUTIFUL YOU ARE STOP DYING WORLD HERE IN THE BRONX WE HATE THE POLICE GIVE ME Y 
THINK IN BASEL WE UNDERSTAND AND APPRECIATE YOUR WORK KEEP GOING WE ARE BEHIND 
WHEN FAR TO THE HEALTH OF DON CESARE'S WOMA N AU REVOIR MON'S ENFANTS RED RED REI 
BLUE I AM SO BLUE I SAW A MAN HE HELD A STICK OUT TO ME I HOLD THIS STICK OLT TO YOU, 
MOSCOW AGAIN DOUGLAS er mirror iniroir mirage THE BUSHES TWITCHED AGAIN THE STICK BEGA 
SATAN MAKING LOVE TO AN ANGEL IS THIS WHAT DROVE HIM INTO HELL WELL THis thing of of w- 
sound so disgusting and arty who do think we are 


james Joyce's greatgrandchildren 

adf/(Mi99^0uiunoo'7/defsm2°^3!htm| IOn 


Reflexiona sobre la interactlvidad, la creation colectiva y la figura del autor. El internauta 
puede aportar textos, sonidos, imageries y videos. 

3) Antoni Muntadas: The File Room, 1994 



En 1994, ano de la prlmera version de Netscape, nace The File Room con el objetivo de 
hacer una critica social, mediante la red, de la censura cultural en el mundo. 

El origen de esta iniciativa se remonta a un encargo que recibio el autor por parte de 
Television Espanola, en 1985, para el programa Metropolis. Muntadas hlzo un reportaje 
con imagenes de la epoca del general Franco, que TVE censuro. 

Consta de dos partes: una instalacion, destinada a exhiblrse en espacios fislcos, y un ar- 
chivo en la red, que se estructura como una base de datos comunitaria sobre los casos 
de censura cultural en el mundo, y que permlte tanto el acceso a la base de datos como 
la introduction de nuevas informaciones por parte de los visitantes, as! como su partici¬ 
pation en un foro de discusion. 


4) Ken Goldberg: Telegarden, 1995 
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Fuente: http://www.ieor.berkeley.edu/goldberq/qarden/Ars/, http://cv.uoc.edu/ 
adf/04_999_01 _uno07/defsm2_176.html 

Creada en 1995 en la Unlversldad del Sur de California y presentada en el Ars Electronica 
Center de 1996 a 1997. 

Conslste en un jardln que se manipula a distancia con un telerrobot. 

Hay dos maneras de interactuar: 

a) modo activo: se vigilan y se culdan las plantas 

b) modo paslvo: se ve el jardln y se sigue la evolution de las plantas 
5) Amy Alexander: Multi-cultural Recycler, 1996 



http7/cv h uoc.edu/adf/04_999_01_uno07/def5m2_19.html 

Las artes requieren testlgos, e internet es un proveedor de testigos y un lugar seguro desde 
donde observar para los aficionados al voyerismo. 

Han proliferado las camaras conectadas a la red veinticuatro horas al dia, que monitorizan 
en tiempo real lugares publicos y rincones intimos, y convierten lo publico y lo privado 
en algo que puede observarse desde el anonimato de casa. Este proyecto dirige una mirada 
crltica sobre la multiplication de las camaras web. 


6) Olia Lialina: My boyfriend came back from the war, 1996 
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A partir de los sentimientos y las emociones que produce una situation personal, esta- 
blece un esquema narrativo interactive en forma de conversation. 

La imagen de una pareja que esta sentada constituye el marco de referenda a lo largo de la 
obra: es una Imagen fija, y la relation entre los individuos representados permanecera in- 
tacta, incluso si a su alrededor hay una gran actividad, y acaba afectando a nuestra lectura 
sobre esta relation. El resto de la pantalla se divide en zonas, y separa las conversaclones 
que tienen lugar en otros marcos, cada vez mas pequenos. Cada conversation constituye 
un recorrldo que el lector puede emprender, pero que acabara siempre del mismo modo, 
en una ventana totalmente negra, que representa cada vez una posibilidad que se oscu- 
rece, una voz que se apaga, en la incomprension, la incomunicacion o el malentendido. 

7) Floating Point Unit: Body Without Organs, 1996 



Es una alegoria del cuerpo colectivo en internet: proponen crear un nuevo cuerpo virtual 
mas adaptable a la dimension del universo metaforico. 

Invita a los internautas a conectar sus camaras a la red y filmar alguna parte del cuerpo. 
La combination de partes formara un cuerpo hibrido, mutante y fragmentado. 

Analiza el poder creador, la simulation de la realidad, la interrelation autor-interactor, 
la identidad y el tratamiento del cuerpo. 


8) Shelley Jackson: My body, 1997 
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Es una exploration de la identidad humana que parte de la observation de nuestro propio 
cuerpo. 

Empieza con un mapa conceptual que representa a una mujer desnuda, cuyas partes del 
cuerpo estan etlquetadas y se pueden activar. 

Cada die nos lleva a un texto en el que se reflexiona sobre momentos vividos en relation 
con esa parte del cuerpo. 

Unos textos hablan de la ninez, y se advierte un desconocimiento del cuerpo y un deseo 
de neutralidad; en otros, como cuando habla del nacimiento de los pechos, la autora se 
hace consciente de su feminidad. 

Las cicatrices del cuerpo cuentan una historia que da identidad a la persona. 

9) JODI (Joan Heemskerk - Dirk Paesmans): File not found 404, 1997 


4 - 04 - 


c.edu/ 


Juegan con internet, con el codigo, con el navegador, con nosotros. Y nosotros jugamos 
con ellos. 

Estetica decadente y obsoleta que recuerda la tipografla y el aspecto de las pantallas mo- 
nocromaticas de los primeros ordenadores personales. 

Nos obliga a ser inventivos, a explorar, a poner a prueba la imagination, sin seguir estu- 
pidamente un modo de uso. 

Encabeza la tendencia hacker, basada en imagenes de baja resolution, paginas que se 
cargan rapidamente, falsa interactividad y uso atipico de las herramientas como HTML, 
ASCII o los virus, la interruption de la interaction, la perdida del anonimato y la negation 
de la comunicacion. 
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10) Heath Bunting: ReadMe.html, 1998 





Obra magistral y de gran simplicidad que pone en pantalla los fundamentos de internet, 
que es, sobre todo, un hiperespacio de lenguaje, que se lee navegando. 

Ademas, escenifica el lugar del artista que tiene que lanzarse a ese mar para actuar, des- 
aparecer para aparecer, y subraya de manera poetica, ironica, critica y ludica la tension y 
la interpretation de lo privado, lo personal y lo publico, que caracterizan a este medio. 

Cada palabra que compone este articulo esta subrayada, e indica de este modo la presen- 
cia de un enlace, que reenvia a una URL que contiene este anclaje; podemos contar mas 
de ochocientos enlaces externos. 

La obra se extiende casi infinitamente por el ciberespacio, y pone de relieve la idea de 
que no conoce, igual que internet, ni limite ni frontera. 

11) Electronic Disturbance Theater: FloodNet, 1998 



About The Electronic Disturbance Theater. 

See The Zapatista Tactical FloodNet for a discussic 
philosophy, and as a form of conceptual art. 

Download EDTs Public Version of the Zapatista FIc 

To Download the ZapatistaTribal Port Scan (ZTSP) 
Click Here. 


Zapatijtafrfoal par* 



Masacre de Acteal, en Chiapas, finales de 1997: cuarenta y cinco indigenas fueron 
sinados. 
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EDT crea un software llamado FloodNet, que es un applet de Java que continuamente 
envfa la orden de recargar (reload). 

Cuando un numero suficlentemente alto de internautas apuntan simultaneamente la 
URL de FloodNet contra la sede de un oponente, una masa crltica de mensajes le bloquea 
el servidor. 

A1 apuntar los navegadores hacla un archivo que no existe, como por ejemplo hu¬ 
man-rights en el servidor atacado, este enviaba, y almacenaba, el mensaje human-rights 
not found on this server. 

12) 0100101110101101.org: Danko Maver, 1998 



Deconstruir el proceso mercantilista del arte desde dentro, su sistema de production, 
distribution y disfrute, en un intento de redefinir el proceso de intercambio y difusion 
de los trabajos de arte. 

Es la creation de un artista inexistente. The great art swindle. Do you ever get the feeling 
you're being cheated? (La gran estafa del arte. ^Tienes la sensation de que slempre te estan 
estafando?). 

Mantuvleron la identidad falsa de este artista con la ayuda de mas de trelnta personas. 
13) Blast Theory: Can You See Me Now?, 2001-2003 



Utiliza las posibilidades de la tecnologla malambrica para concebir un trabajo que inves- 
tlga la movilldad digital desde el punto de vista cultural, y a la vez es una performance 
y un juego. 

Se trata de un juego en el que la mitad de los particlpantes esta delante del ordenador y la 
otra mitad en la calle, e interactuan en una persecution que tiene lugar simultaneamente 
en una cludad real y en una copia virtual. 
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El jugador es depositado en una ciudad virtual y navega usando avatares, y hay una 
interfaz de chat, de forma que los particlpantes que estan en linea y los del mundo real 
pueden hablar entre si. El jugador es perseguido en la ciudad de verdad y en la ciudad 
virtual al mismo tiempo. Hay tres corredores en la calle equipados con PDA, dispositivos 
de GPS y walkies-talkies. Para atrapar al jugador, hay que situarse a cinco metros de su 
position. El juego es fisico y hace emerger una sensation de presencia en el tiempo y 
en el espacio. 

14) Andy Deck: Ceci n'estpas un mensonge, 2003 



Demuestra el poder de la tecnologia de la information como instrumento decisivo de 
la guerra del siglo xxi, basandose en los informes presentados por Colin Powell para 
justificar el ataque. 

Se nos muestran dos fotografias de satelite que, como unica referenda, llevan una fecha 
en la parte superior derecha. Las fotografias son imagenes de algun tipo de instalacion 
militar o industrial. 

jEl conjunto de estas imagenes fueron la prueba irrefutable de la existencia de armas de 
destruction masiva! 

15) Coreografia de Gideon Obarzanek y software interactivo de Frieder Weiss: Glow, 
2006 



Fuente: http://www.youtube.com/watch?v=tnoene9nafu 


Con un sistema de motion tracking sofisticado, una bailarina muta en formas no humanas, 
en seres desconocidos, sensuales y grotescos. 

Gracias a las ultimas tecnologias de video interactivo se genera un escenario digital en 
tiempo real en respuesta al movimiento de la bailarina. Los gestos del cuerpo interactuan 
con el video y hacen que no haya dos actuaciones exactamente iguales. 
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6. A modo de conclusion: £que hacer ante una obra de 
arte? 


Cuando se habla de arte -del mismo modo que cuando se habla de libertad, fe- 
licidad, nacion, religion o medicina alternativa- el debate esta servido. Quien 
mas quien menos, haya o no estudiado historia del arte, tiene una determina- 
da concepcion del arte -normalmente basada en el arte figurativo y en una 
vision romantica- y cuando va a un museo se espera que lo visto este en sin- 
tonla con lo pensado, sentido o imaginado. Cuando una obra no «se entien- 
de» o «no gusta», simplemente se pasa de largo y se termina el problema. 

Intentemos clariflcar algunos problemas, as! como aportar algunos datos para 
hacer inteligible donde puede radicar el origen de algunas de las cuestiones 
que aparecen siempre en los debates. Y, para empezar, puede ser util hacer un 
resumen -muy osado resumir la historia del arte en dos paginas- de aquellos 
elementos que pueden ayudar a entender como se ha llegado a la situacion ac¬ 
tual, y por que hay tantas definiciones de arte y tantas concepciones diferen- 
tes. Espero que los catorce puntos de este apartado puedan ayudar a responder 
algunos de los temas que, recurrentemente, aparecen en los debates. 

6.1. Una breve introduccion a la problematics de «que es el arte» 

1) En cuanto al mundo occidental, el concepto de arte fue teorizado, desde el 
principio, por lo que hoy denominamos filosoba. Por lo tanto, lo que deno- 
minamos arte estaba relacionado con la belleza, la bondad y la verdad (y, a 
partir de la epoca medieval, con Dios). 

2) Inicialmente, en el mundo griego, arte era xeyvri ( techne ), es decir, 'tecnica', 
'habilidad'. Se aplicaba a toda produccion humana que comportara un «saber 
hacer». La traduccion latina de xexvr) es ars, que significa 'oficio, conocimiento 
tecnico o habilidad en la realizacion de una tarea tanto manual como intelec- 
tual'. Desde esta perspectiva, el cocinero, el jardinero, la tonadillera, el torero, 
el jugador de futbol, la poetisa, el carpintero, la pintora y el jugador de cartas 
son artistas. En la epoca medieval englobaba a todos los artesanos. 

3) iQue sucedio en el Renacimiento con la primitiva acumulacion de capital? 
Que algunos artistas -sobre todo pintores, escultores y arquitectos- no querian 
que se los considerara artesanos y tener que estar sometidos a los gremios, sino 
que querian ser reconocidos como pertenecientes a las profesiones liberales. 
En ese momento es cuando se empiezan a separar las bellas artes de las artes 
menores y de las decorativas. Un claro ejemplo de esta lucha por ser conside- 
rados «liberales» lo encontramos en Las meninas, de Velazquez, maniflesto a 
favor de la nobleza de la pintura y del acto de pintar. 
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4) Con la monarqula absoluta -una de cuyas caracteristicas es la homogenei- 
zacion de sus dominios, con el consiguiente intento de destruction de todo 
tipo de privilegios o diferencias, tanto nacionales como sociales- aparece la 
academia y sus normas «homogeneizadoras» centradas en la primada de la 
llnea -porque, a diferencia del color, es abstracta, fria, igualitaria- y el canon. 

5) A finales del siglo xvm nacen los museos: el Museo Britanico (1753), el Lou¬ 
vre (1793), el Museo del Prado (1819), la National Gallery (1824) y la Tate Ga¬ 
llery (1897). Los museos, al descontextualizar las obras (,-quien iria a rezar a 
una Virgen romanica a un museo, si la finalidad cuando estaba en la iglesia 
era, precisamente, ir a rezarle?), hacen que pierdan la funcion y el contenido 
para los que fueron producidas, y solo les queda la «forma». En este momento 
es cuando podemos hablar, realmente, de la aparicion de las «obras de arte»: se 
podria decir que son los museos los «creadores de las obras de arte». Hasta aho- 
ra habia imagenes piadosas o simbolicas o edificios con funciones concretas. 

6) Precisamente, en paralelo a los museos, nace la estetica (del griego aloOrvriKn, 
[aisthetike], 'sensation', 'perception', derivado de aiaOrung [alsthesis], 'sen¬ 
sation') de la mano del filosofo aleman Alexander Gottlieb Baumgarten 
(1714-1762), que la definio como la «ciencia de lo bello», designandola como 
la ciencia que trata del conocimiento sensorial que llega a la aprehension de lo 
bello y se expresa en las imagenes del arte, en contraposition a la logica como 
ciencia del saber cognitivo. Todavla hay mucha gente que cuando piensa en 
arte sigue utilizando los parametros de Baumgarten. 

7) Un nuevo hecho profundizo en la idealizacion del arte como belleza, esta 
vez de la mano de Johann Winckelmann (1717-1768) y de su libro Reflexiones 
sobre la imitation de las obras griegas en la pintura y la escultura (1755), conside- 
rado el fundador de la historia del arte como disciplina moderna. Estaba con- 
vencido de que el ideal de belleza constituye una realidad objetiva que pue- 
de ser descubierta si se frecuentan las grandes obras de la antiguedad, sobre 
todo las griegas (cuando trabajaba en la Ciudad del Vaticano se descubrieron 
las ciudades de Pompeya, 1748, y Herculano, 1738). Tambien queria formar 
el gusto de la elite intelectual de Occidente. La idealizacion del mundo griego 
nos viene, en gran parte, de Winckelmann. 

8) Hasta mediados del siglo xix -ponemos como fecha 1848- es el cliente el 
que marca al artista lo que tiene que hacer, que pintara, con que colores, con 
que precio y en que poses. Por lo tanto, el artista produce una obra que cuenta 
la historia que quiere el cliente, y este es basicamente la Iglesia, la Corte y las 
elites dominantes. 
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9) Como el estudio de las obras de arte se hace desde la estetica, es decir, desde 
la filosofia, las diferentes corrientes filosoficas que apareceran a lo largo de los 
siglos (empirismo, Kant, Hume, Ilustracion, Romanticismo, idealismo, positi- 
vismo, Burckhardt y la historia de la cultura, Ruskin, formalismo, marxismo, 
etc.) han aportado varias visiones y argumentaciones sobre el hecho artistico. 

10) Pero, antes de la aparicion de los estudios de historia del arte, ^quien ana- 
lizaba y comentaba las obras expuestas en los salones, quien hacia de crftico? 
Basicamente, los literatos como Theophile Gautier (fue el principal inventor 
de La Mona Lisa como mujer misteriosa con extrana sonrisa), Flaubert y Zola, 
entre otros, que, mas que analizar el contenido, contaban las historias que les 
sugerian. 

11) iQue sucede a mediados del siglo xix? Con la aparicion de la fotografia, 
la participacion de las clases populares en la historia y la aportacion de la in- 
dustria quimica en la preparation de los tubos de pigmentos, se produce un 
giro notable en el mundo del arte. La Iglesia y la Corte dejan de ser los princi- 
pales clientes; los salones pierden importancia; los pintores se cuestionan que 
deben hacer para competir con la fotografia (aparece el impresionismo, el fau- 
vismo, el simbolismo). Y, sobre todo, como a partir de ahora sera el mercado 
el que impondra sus valores, el artista ya no cuenta lo que le pide el cliente, 
sino que se explica a si mismo. Hace aquello que le permite diferenciarse de 
sus companeros -para poder vender- y empieza a valorarse la originalidad, la 
innovation. 

12) Un ejemplo tlpico de esta nueva situation es el impresionismo, que aporta, 
basicamente, dos cosas: una tecnica nueva (no mezclar los colores en la paleta, 
tecnica de toque, pincelada corta, no usar el color negro) y una tematica nue¬ 
va (cotidianidad, vida moderna, sensation de movimiento) que estan relacio- 
nadas, y es la tecnica que mejor sirve para dar la idea de instantaneidad. Por 
lo tanto, aportan a la modernidad una nueva tecnica y una nueva tematica. 
Ahora bien, no pintan la vida urbana, sino que se van al campo, lo cual puede 
ser un paso atras, pero sin caer en el romanticismo, puesto que no idealizan el 
paisaje ni se recrean en las ruinas ni en los misterios de la naturaleza. Conclu¬ 
sion: el impresionismo aporta cosas a la modernidad, pero a la vez no son del 
todo rupturistas con el pasado por su vision burguesa (que les impide captar 
la vida «real» de las ciudades y sus fabricas). 

13) Y entrariamos ya en el complejo siglo xx, con las dos guerras mundiales, 
las guerras coloniales y las vanguardias (movimientos dirigidos, basicamente, 
a la conquista del mercado). Una de las caracteristicas de la modernidad es la 
conquista de la racionalidad. Pues bien, el cubismo, desde una optica formal 
(la descomposicion de pianos) avanza en la direction de la modernidad, pero 
tambien (sobre todo en Picasso) rechaza el industrialismo, la tecnica y, por lo 
tanto, esta en contra de la modernidad (por eso sus paisajes tan rurales, por 
eso la bombilla del Gernika, que simboliza la destruction, junto a un quinque 
tradicional, que representa una luz de esperanza). En cambio, Leger, que si que 
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pinta a obreros de la construccion y tubos y mecanos, da una vision un poco 
idealizada de ese trabajo alienante: por lo tanto, aporta una tematica moderna, 
pero con un planteamiento del pasado. Asi pues, es interesante analizar las 
contradicciones inherentes de cada «-ismo». 

14) Es esta tension dialectica la que construye la idea de modernidad. El su- 
rrealismo, por ejemplo, no va en contra de la modernidad en el sentido de que 
«domestica» la revuelta dada (estos si que son una carga de profundidad en 
la modernidad) e integra el sueno dentro del «inconsciente de clase» burgues. 
Fijaos en que la pintura surrealista es de un «hiperrealismo» agobiante. ,;Por 
que? Porque, segun ellos, no podemos cambiar las cosas, solo las relaciones 
entre las cosas (es tipico de muchas pinturas de Magritte y de Dali). Es, pues, 
un movimiento contrarrevolucionario que debe enmarcarse en el final de la 
Primera Guerra Mundial y la Revolucion Rusa, y el llamamiento al orden que 
hacen la mayoria de los paises, Francia entre ellos (veremos que el propio Pi¬ 
casso abandona el cubismo y se pone a pintar figuras clasicas, o que Matisse 
deja de lado el fauvismo). Asi que se produce un repliegue de las vanguardias o 
el planteamiento de nuevas utopias, como la del neoplasticismo (muy similar 
a la del suprematismo). 

6.2. Y <061110 estudiar este tipo de «documento historico» que 
llamamos obra de arte? 

Nuestra perspectiva la recoge la teoria del juego: 

• Los juegos tienen sus normas, trampas, roles, lenguaje, expresiones, gritos, 
gestos, su peculiar manera de interactuar entre los distintos componentes, 
sus rituales, pautas, responsabilidades, castigos, premios, etc. 

• Todo eso solo tiene sentido, valor, si jugamos a ello. Visto desde fuera, 
puede parecer todo ridiculo o carente de significado, pero, desde dentro, 
todo encaja. Y si le falta algun elemento importante, no se puede jugar. 

• El juego artistico es un juego que fundamenta la creencia en la importancia 
y en el interes de la ficcion y produccion artisticas para crear significados. 

• Y ^en que consiste el placer que genera el arte? En parte, es el placer de 
jugar al juego, de estar de acuerdo con las normas y los presupuestos del 
juego. Si no jugamos a eso, no habra manera de entender nada, ni del arte 
actual ni del arte prehistorico. 

• Jugar no quiere decir aceptar resignadamente un determinado sistema de 
valores, quiere decir reinventar nuestra mirada para poder jugar, conscien- 
temente, al juego de la critica y, quien sabe, quizas, para inventar otro 
juego. 
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,;Que hay que hacer, por tanto, para estudiar, analizar e intentar comprender 

el arte? 

• Establecer las condiciones economicas y sociales que constituyeron un 
campo artistico capaz de fundamentar los poderes -casi magicos- que se 
reconocen al artista (desde lo «magico» del paleolitico hasta el genio ro- 
mantico). 

• (Re)construir el discurso y el lenguaje artisticos (modos de hablar del artista 
y de su trabajo, de las artes y de los objetos artisticos), con los que se ha 
construido una detinicion autonoma del valor artistico. 

• Elaborar una historia de las instituciones especificas imprescindibles para 
la produccion artistica (talleres, salones, academias, museos, bienales) y 
para el consumo (galenas, marchantes). 

• Analizar las acciones y reivindicaciones de los artistas para convertirse en 
los unicos jueces de la produccion artistica y de los criterios de percepcion 
y valoracion de sus productos, y estudiar el impacto que tiene sobre su 
autoimagen y su produccion el retorno que reciben de clientes, criticos y 
artistas. 

• Contextualizar las obras y restituir su funcion religiosa, politica, etc., que 
los museos y otros mecanismos de exposicion han suprimido, ya que im- 
ponen una experiencia estetica de las obras basada en la contemplacion 
pura, y favorecen el simple disfrute y la vision desinteresada. 

• (Re)escribir la historia de la estetica mostrando, por ejemplo, como se han 
importado, al ambito del arte, conceptos originados en la tradicion teolo- 
gica (como, por ejemplo, la nocion del artista como creador dotado de una 
facultad casi divina, que es la imaginacion). 

• Definir las categorias de la percepcion, no como universales y eternas, sino 
como categorias historicas, poniendo de relieve que el placer estetico, el 
juego desinteresado de la sensibilidad y el ejercicio puro de la facultad de 
pensar, postulados por Kant, han sido y son privilegio de quienes tienen 
acceso a la condicion economica y social (y, por tanto, cultural) en la que 
la percepcion pura y desinteresada puede ponerse en practica de forma 
continuada. 

• (Re)construir la percepcion de quienes nos han precedido, desvelando los 
mecanismos y las condiciones sociales de la demanda de arte y del interes 
por un determinado genero, factura o tema. 


Y ique hacer ante una obra de arte? 
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1) Me gusta este cuadro 

Imaginemonos a una pareja que va de excursion. Ella es geologa y el es filologo. 
A1 contemplar el paisaje, el exclama: «jFantastico! ;Me encanta! jMe hace sentir 
libre! Me comunica una sensacion de paz y armonla...». Ella le explica que 
los ondulamientos los causan los movimientos orogenicos y que los distintos 
tonos de verde se deben a las diferencias de suelo, que condicionan el tipo de 
vegetacion. El se limita a «mirar», a sentir las sensaciones que le produce y 
acaba afirmando: «Me gusta». Y piensa: «todo es subjetivo». 

Ella tambien «mira», pero sabe el significado de lo que ve, lo comprende. Y 
piensa: «es un buen documento para estudiar la realidad». Habla del paisaje, 
no de ella. Y eso tiene poco de subjetivo. Pero es que tambien le gusta, y en 
esto es igual de subjetiva que el. 

As! pues, podemos ir a un museo y frente a un cuadro adoptar la postura de 
el o la de ella. Las dos son validas. La primera habla mas de el, y no tanto 
de la obra; la segunda habla de la obra, y tambien de ella. Pero, para hacer 
como ella, se tiene que haber estudiado historia del arte, se necesita, ademas 
de mirar, comprender e interpretar, conocer los codigos y los problemas que se 
plantean, quien lo ha financiado y por que, como lo ha resuelto el artista, que 
historia cuenta, que significados genera, etc. Hace falta, en definitiva, crear un 
modelo que explique como funciona la obra. 

2) De la emocion a la comprension 

Si la funcion del arte fuera provocar emociones, ;a quienes se las provocaban 
las pinturas de las tumbas egipcias, de las catacumbas cristianas, de las pinturas 
almacenadas en los palacios de los reyes y nobles? Antes del turismo de masas, 
antes de la existencia de museos -siglo xvm-, quanta gente habia visto la 
mayoria de las pinturas (excepto las que estaban en las iglesias) y esculturas, 
tapices y capiteles? ; A quien emocionaban o provocaban? 

Imaginemonos un cuadro con frutas, una jarra, un gato, un cuchillo (un bo- 
degon o naturaleza muerta). Si solo «miramos», podremos decir: ;que bien he- 
cho que esta!, jparece todo tan real! Y pasaremos al siguiente, y no habremos 
aprendido gran cosa ni nos habra planteado ningun interrogante. Reconoce- 
mos lo que hay en el, pero ^entendemos el cuadro? ^Por que un pintor del 
siglo xvn o xvm se ponia a pintar naturalezas muertas? ^No tenia nada mas 
que hacer o no tenia nada mas a mano? <;Solo se trataba de realizar una obra 
bien hecha, muy realista? 

Resulta que las naturalezas muertas tenian una carga moral y religiosa: simbo- 
lizaban la fragilidad de la vida humana, la vacuidad de las cosas materiales, y 
nos recordaban que todo se marchita, que todo pasa, si bien por unos instan- 
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tes tenga un aspecto radiante. Era un recordatorio de que somos mortales. Y 
todo eso formaba parte de los ideales y de los valores de la burguesia y de la 
etica protestante. 

Hemos pasado de «mirar» a «comprender», a tener en cuenta el contexto, el 
momento historico y la clase social, entre otros aspectos. 

3) De la comprension a la interpretacion 

Pero no podemos analizar, valorar y criticar una obra de un momento deter- 
minado con los mismos parametros que sirven para otro momento. Por eso, 
no tiene mucho sentido hablar de «caracteristicas generales» de una epoca o 
estilo. Obviamente, si aplicamos a Picasso los mismos conceptos y metodos 
de analisis que a Velazquez, no entenderemos ni a Picasso ni a Velazquez. 

Imaginemos que nos encontramos ante un cuadro abstracto. Mide 100 x 100 
cm y es todo de color negro. Enseguida lo tenemos visto. En funcion de nues- 
tro estado de animo, o de lo cansados que estemos de recorrer el museo, nos 
producira la sensacion de vacio, de muerte, de angustia; pero, si estamos ale- 
gres y distendidos, veremos en el cuadro a un grupo de gatos negros dentro 
de una cueva oscura en una noche de verano sin luna. Y eso nos dice como 
estamos nosotros, pero ,/de que habla el cuadro, que historia cuenta, cuales 
pueden ser sus significados? 

Resulta que el negro es la carencia de luz, y sin luz no hay color y, por lo tanto, 
no hay pintura. Es la negacion de todos los valores pictoricos, un retorno a su 
punto cero; y el cuadrado es una forma simple geometrica, que no existe en 
la realidad y, por lo tanto, rompe la idea del arte como representacion, como 
copia. Es, de hecho, una utopia: si se quiere construir una nueva sociedad hay 
que partir de cero, hay que crear un nuevo lenguaje para un nuevo orden 
social. Asi pues, no deberia extranarnos que un cuadro as! fuera pintado en 
1915, en medio de las revoluciones sovieticas de 1905 y 1917. 

4) La interrelacion tecnica-interpretacion 

.'La tecnica que se utiliza para pintar un cuadro, o esculpir un marmol, que 
relacion tiene con el significado de la obra? ,iO creemos que un pintor pinta 
como pinta porque es de la unica manera que sabe pintar, y que su «estilo» no 
tiene nada que ver con el significado que quiere transmitir? En definitiva: <;las 
cosas son como son porque no se saben hacer de otro modo, o son como son 
porque es la mejor manera de comunicar un determinado contenido? 

Pensemos en la obra de Goya. ^Cual es su estilo? jDepende de quien paga! Ro¬ 
coco, cuando es la aristocracia cortesana, neoclasico, cuando es la burguesfa 
ilustrada, y romantico al principio de la revolucion burguesa. Es decir, usa la 
tecnica que mejor le sirve para transmitir el contenido que quiere el comiten- 
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te. La tecnica no es, pues, un anadido, una herramienta, un instrumento al 
servicio de, sino que forma parte inseparable del contenido. De ahl el interes 
por estudiarla. 

Imaginemonos que estamos en el interior de una iglesia romanica en cuyo 
abside hay un gran fresco. Observemos las imagenes: rlgidas, frontales, hiera- 
ticas, estaticas. Es un mundo ordenado por fuerzas superiores ante las cuales el 
ser humano se siente debil y desvalido, y por eso necesita la proteccion de las 
gruesas paredes de la iglesia. La tecnica con la que estan pintadas -el fresco- 
reafirma esta idea de inmovilidad, de permanencia, de orden inmutable entre 
el bien y el mal, de sumision al senor feudal. Por eso, cuando se desarrolla 
el comercio por Europa, aparece una nueva tecnica -la pintura al oleo- que 
permite hacer un tipo de obras transportables, movibles, dinamicas como la 
nueva sociedad y la nueva clase dirigente. 

5) El arte al servicio del poder 

La vision esteticista y formalista del arte habla de belleza, inspiracion, creati- 
vidad, sensibilidad, proporcion y ritmo, y deja de lado el contenido, al cliente 
que financia la obra, al receptor a quien iba dirigida, el uso del arte por parte 
del poder (sea politico o religioso). Los museos son un sitio muy bueno para 
reconstruir, visualmente, los sistemas de poder de las diferentes clases sociales 
dominantes, y como, por medio del arte, creaban un imaginario visual dirigi- 
do, precisamente, a legitimar su poder. No hay obras neutras, no hay obras 
que no muestren la ideologla patriarcal subyacente. Un museo nos habla de 
los mecanismos que se han utilizado a lo largo de los siglos para crear subje- 
tividades de aceptacion del poder establecido, y los estilos han cambiado si- 
guiendo los cambios de ese poder. 

Pero dentro del museo tenemos un problema. Si dejamos de lado los museos 
de arte contemporaneo, en los demas encontramos obras que no fueron he- 
chas para estar en un museo. Una Virgen o una Santa Cena eran imagenes 
de devocion a las que se rezaba; un retrato de un monarca colgaba en la sala 
donde se recibla a los embajadores; un paisaje holandes adornaba la sala noble 
de un terrateniente. iQue ha hecho el museo? Ha convertido obras con un 
claro significado y funcion politicos o religiosos en «obras de arte» y ha roto 
la relacion que tenlan con su contexto: las ha vaciado de contenido y, por lo 
tanto, solo queda su «forma», que propicia de este modo una «mirada estetica» 
y pervierte toda vision crltica del pasado. Incluso ante los Desastres de la guerra 
de Goya ;uno ve belleza! 

En el fondo, un museo no es nada mas que una institucion legitimadora de 
sistemas de poder y creadora de una determinada memoria: la que le ha in- 
teresado al poder conservar. Entrar en un museo es hacer una inmersion en 
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la historia convertida en imageries. Si salimos de el igual que hemos entrado, 
quiere decir que hemos adoptado la actitud del filologo del principio. Es, ob- 
viamente, una opcion. 
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